


نظسر إسة الأدت 


تائيسف 





رنيه وليك 


آأوستن وآرن 


د 


اعاكسر إيساج 
الدكتور عادل سلامة 
أستاذ الأدب الإنجليزي 
جامعة عين شمس 





ص.ب: 2-7١1/70(‏ الرياض: ١١44‏ - تلكس 10179 
المملكة العربية السعودية ‏ تلفون 450/67 2 ١"اه/ا5514‏ 


رقم الإيداع : 510/4ه/1وو١‏ 


© دار المريخ للنشر. الرياض, المملكة العربية السعودية. ١!١841اه‏ /19945ام 
جميع حقوق الطبع والنشر محفوظة لدار المريخ للنشر ‏ الرياض 
المملكة العربية السعودية ص . ب ٠١95١‏ - الرمز البريدي ١١1417“‏ 
تلكس 1١7179‏ فاكس 4561/9479. هاتف ١ااه/ا1‏ 55 450/8617 
لايجوز استنساخ أو طباعة أو تصوير أي جزء من هذا الكتاب ' ' 
أو إختزانه بأية وسيلة إلا بإذن مسبق من الناشر. 





مقدمة الطبعة الأولى 
مقدمة الطبعة الثانية 
مقدمة الطبعة الثالئة 220000 
الباب الأول : تعريفات ومييزات 

الفصل الأول : الأدب والدراسة الأدبية 

الفصل الثاني : طبيعة الأدب 

الفصل الثالث : وظيفة الأدس 

الفصل الرابع : النظرية'الأدبية 

الفصل الخامس : الأدب العام والمقارن والقومي 


الباب الثانى : إجراءات مبدئية 
الفصل السادس : ترتيب الأدلة وتحقيقها 


الباب الثالث : المدخل الخارجي لدراسة الأدب 
الفصل السايع : الأدب والسيرة 
الفصل الثامن : الأدب وعلم النفس 
” الفصل التاسع : الأدب والمجتمع 
الفصل العاشر : الأدب والفكر 5 
”االفصل الحادي عشر : الأدب والفئون الأخرى 


»ا قا عه ه00 لباقو 


ع له ابا 
١/4‏ 


4 
١١ 
١1١ 
١١١ 
١ وه‎ 
؟/ا ا‎ 


الباب الرابع : الدراسة الداخلية للأدب 
الفصل الثانن عشر : تحليل العمل الفني الأدبي 
الفصل الثالث عشر : الرخامة والإيقاع والوزن 
الفصل الرابع عشير : الأسلوب وعلم الأساليب 
الفصل الخامس عشر : الصورة والمجاز والرمز والأسطورة 
الفصل السادس عشر : طبيعة الفن الروائي وأشكاله 
الفصل السابع عشر : الأجناس الأدبية . 
الفصل الثامن عشر : التقويم 
الفصل التاسع عشر : التاريخ الأدبي 


الباب الخامس : الموقف الأكاديمي 


الفصل العشرون : البحث الأدبي في الدراسات العليا الجامعية . 


| 
4١‏ 
عن 
اا 
0 
١‏ 
يحض 
1م 
م 


؟ 


مض 





الكتاب الذي نقدمه للقارىء العربي في هذه الترجمة يعد وثيقة من 
أهم وثائق النقد الأدبي المعاصر في العالم. إذ أنه منذ ظهور طبعته الأولى 
في الإنجليزية عام ١95/8‏ وضع نهاية للمناخ الفكري الذي كان يسود أورويا 
. وأميركا في العقود الأولى من هذا القرن. الذي اختلطت فيه امتدادات 
المدارس الفكرية التي حكمثت النقد الأدبي في القرن التاسع عشرء وردود 
الفعل المتنافرة التي ظهرت مضادة لحركات النقد الأدبي في القرن السابق . 
كما إن الكتاب آذن منذ ظهوره بميلاد نقد جديد مبني على أساس موضوعي 
نوسن يطل نفن "الرافية: الاذبية الغلاما فاقما يذائه له قراعةه الخاضة بيه 


ولم تكن الفكرة المنهجية في الدراسة الأدبية نبتة مباغتة في ذهن 
مؤلفي الكتاب» فقد ذكر رينيه ويليك في بعض ما كتبه عام ١975‏ - أي قبل 
ظهور كتاب «نظرية الأدب») بدحو إثني عشرة سنة ‏ أن هدفه هو («أستجلاء 
المشاكل النظرية التي لا تحل إلا بالرجوع إلى أساس فلسفي . . .»» وأكد أن 
اتجاه البحث النقدي . مستقبلاً ينبغي أن يكون نحو توضيح القضايا المنهجية. 
كان ويليك حين كتب هذا مدركا للموقف النقدي السائد الذي كانت تحكمه 
مؤثرات موروثة من القرن السابق» مع ظهور حركات نقدية متعددة في آن 
واحد تنتمى إلى أماكن جغرافية منفصلة». وقوميات مختلفة. ولغات متباينة. 
سحل نعلا احموضن. الرقية بالسية للمتافيم الأنتاسة لها يتفي أذ ققوم 
عليه الدراسة الأدبية. 


ف تقديم 


وكان كتاب «نظرية الأدب» الذي كتبه رينيه ويليك بالتعاون مع أوستن 
وارن في طليعة المحاولات التي جرت لتمحديد هذه المفاهيم على أساس 
منهجي. إذ في الكتاب محاولة مفصلة لتعريف النظم الثلاثة الأساسية 
للدراسة الأدبية وهي «النظرية الأدبية»» و «النقد الأدبي ») و «التاريخ الأدبي) . 
ويقدم الكتاب المسائل العملية ملتحمة مع القضايا النظرية. فهو يدرس 
الأدسب من حيث هو أدب. وكذلك في علاقته مع الفنون الأخرى». ومسع 
العلومء وفي علاقته بالمجتمع بشكل عام. كما يدرس الكتاب الأركان 
المكونة للشكل الأدبي (العروضء» والصوتء والرمزء والأفانين البلاغية) 
مرتبطة بمناهج الدراسة الأدبية التي تتخذ من هذه الأركان قاعدة للتحليل 
النقدى . 


ويحدد ويليك مفهومه «للنظرية الأدبية» بأنها دراسة ميادىء الأدب, 
وتصنيفاته» ومستوياته. أما دراسة الأعمال الأآدبية المحددة فتندرج تحت 
«النقد الأدبي) (وهو مدخحل ستاتيكي للدراسة الأدبية)» أو «التاريخ الأدبي» 
(الذي يدرس الأدب في حركته). وهذه الأنظمة الثلاثة ‏ «النظرية الأدبية» و 
«(النقد الأدبي» و «التاريخ الأدبي) - في راى. ويليك متدائخلة في بعضها 
«ببحيث لا يمكن تصور «النظرية الآدبية» دون النقد أو التاريخ . أو النقد دون 
النظرية الأدبية أو التاريخء أو تصور التاريخ دون النظرية الأدبية أو النقد». إذ 
أن النظرية الأدبية هي منظومة من المبادىء والقيم المستمدة من نقد الأعمال 
الأدبية المحددة. والتيى تستعين بالتاريخ الأدبي بصورة مستديمة ومنتظمة. 
وهى في ذلك تتخطى اللحدود الجغرافية» والفواصل الزمنية.ء وذلك فى 
محاولة مستمرة لإزالة الحواجز اللغوية التي تفصل بين الاداب التوميية . 
والفوارق في استخدامات اللغة التي تنشأ من تطورها التاريخي ‏ بحيث تصل 
إلى ما هو مشترك بين الآداب القومية في الأحقاب التاريخية المتتالية. ومن 
هنا كان العمل على إزالة هذه الحواجز والفوارق عن طريق الترجمات» 
والتعمق في فقه اللغات.» وتحقيق النصوص. والدراسات الأدبية المقارئة 
والنظرية الأدبية. بهذا تتجه بالآدب نحو تحقيق رسالته كتعبير الإنسانية عبر 
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والتحلل والنسبية. 


أما «النقد الأدبي) فإنه يقوم 5 على كيدا * تقويم الأعمال الأدبية 
والحكم عليها. فالعمل الأدبي هو أولا شيء ذو قيمة» ووصف هله القيمة 
هو في ذاته تقويم وحكم. ورغم ما يقال عن المعايير الإاحصائية والبوضوعيه 
والعلمية التي تتخذ في إجراء هذا الوصف. فالناقد ينتهي واه إلى حكم 
وتقدير. هذا التقويم النقدي يدخل في امتيارنا للنصوص» وفي المساحة التي 
نعطيها لهذا العمل الأدبي أو ذاك عند عرضنا لهذه الأعمال. بل إنه يدخل 
في تحقيقنا لتاريخ كتابة العمل الأدبي . أو تحديد عنوانه؛ دع عنك دراسة 
التأثير والتأثر بين الأعمال الأدبية. ويستعرض مؤلفا الكتاب في الفصل الثاني 
عشر مله مقصدهم من «تحليل العمل الأدبي الغني ) 2 وينتهيان فيه إلى أن 
العمل الفني الأدبي له وجود قائم بذاته. وإن كان في ذلك يختلف عن 
العمل الفني المنحوت (الذي له كيان مادي متمثل في الصخر الذي صنع 
منه) أو من وجود المثلث (الذي هو فكرة ذهنية بحتة). فهو نور من المعطيات 
والمعدلات التي يفترض وجودها في الإيديولوجيات الجماعية. وتتغير معهاء 
ويمكن التوصل إليها من خلال الخبرات الذهنية الفردية القائمة على البناء 
الصوتي للجمل التي يتكون منها العمل . وبديهي أنه لا يمكن تفهم العمل 
الأدبي الفني وتحليله دون الرجوع إلى القيم. وهذه القيمة ليست مفروضة 
عليه من خارجيه». بوؤتما 'تنكق من «ذاتينه .. "وقد أشتق. كاتيا:. .هلا 'النؤلف 
مصطلح «والمنظورية «دمؤوذ11هءم25ه» للتعبير عن مبدئهم النقدي القائم مع 
الإحتفاظ للعمل الأدبي الفني يكيان قائم بذاته» في الوقت الذي د فيه 
المجال للرؤى النقدية من زوايا مختلفة. «والتاريخ الأدبي) ليسوق بديلا للنقد 
الأدبي ) وإئما يتكامل معه. فالبناء الآدبي رغم احتفاظه سسماته الأساسية عبر 
العصورء إلا أنه يمر بعملية ديناميكية من خلال أذهان القراء والنقاد. 
والفنانين الآخرين. ومن المهام الرئيسية لمؤرخ الآأدب هو وصف هذه 
العملية» ومن مهامه أيضاً ملاحظة تطور الأعمال الأدبية عند تصنيفها من 
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حيث الجنس الأدبى» وأنماط الأسلوب. والتقليد اللغوي. وفي الإاطار العام 
للأدب العالمى. وملاحظة هذا التطور ليست بالأمر الهين. فالأحداث لا تتابع 
بشكل نمطي . 

وقيمة هذا الكتابس تكمن فى أنه ينظر إلى الدراسة الأدبية من منظور 
شامل يتخطى الإقليمية» كما يتخطى المذهبية الإيديولوجية أو الإنتماء إلى 
مدرسة أو حركة. وربما رجع هذا في أحد أسبابه إلى التكوين الفكري لرينيه 
ويليك. الذي التحق في بداية حياته بجامعة براج في تشيكوسلوفاكيا لدراسة 
فقه اللغة الألمانية عام ١975‏ ثم تحول بعد ذلك إلى دراسة الآأدب المقارن 
إلا أنه حصل على زمالة لجامعة برنستون الأمريكية عام .١9571‏ وفي تلك 
الفترة ازداد اهتمامه بالأدب المقارن.» وخاصة في علاقة الأدس بالفلسفة. 
وهي الفترة التي كتب فيها مؤلفه «إيمانويل كانت في إنجلترا». وعند عودته 
إلى براج كانت «الدائرة اللغويةء1 © غأؤؤاداوماءآ1» قد تشكلت فانتمى إلى 
عضويتها؛ ومن خلال نشاط هذه الدائرة وقع ويليك تحت تأثير «الشكليين 
الروس». وفي عام ١975‏ عين ويليك محاضرا في اللغة التشيكية يجامعة 
لين وفي هذه الأثناء أعد دراسة عن «نظرية التاريخ الأدبي ) نشرت منفصلة 
عام ١95‏ ثم ظهرت بعد ذلك في الفصل التاسع عشر من الكتاب الذي 
نقدم له. وفي عام ١974‏ بعد احتلال هتلر لتشيكوسلوفاكيا اضطر ويليك إلى 
الهجرة إلى الولايات المتحدة حيث عمل محاضراً في جامعة أيوا حيث كان 
لْقَاؤْه ممع أوستن وارن. وكا كتاب «نظرية الأدس» ثمرة جهدهما المشترك. 
وقد كتبت معظم مادته بين عامي ,.١540/ -١941405‏ إلا أن كثيرا منها كان قد 
سبق نشره قبل ذلك. فقد أشرنا إلى نشر الفصل التاسع عشر عن «التاريخ . 
الأدبيى» عام 1975, كذلك سبق نشر الفصل الثاني عشر من «تحليل العمل 
الفني الأدبي) كمقال في مجلة «سوثرن ريقيو/ا116712 مرعطننه50) عام ١957‏ . 

وفيى عام ١9547‏ عين ويليك أستاذاً للأدب المقارن بجامعة ييل دان" 
وتتابعت أعماله النقدية التي أهمها «تاريخ النقد الحديث» الذي اكتمل 
صدوره في ستة أجزاء. 


١ تقديم‎ 


وكتاب «نظرية الأدب») قد سد حاجة أساسية في مجال النقد الحديث. 
ولا أدل على أهميته من أنه ترجم إلى اثنتين وعشرين لغة. ونحن تأمل أن 
تسهم هذه الترجمة إلى العربية في إثراء الفكر النقدي في العالم العربي . 

القاهرة إبريل سنة ١989‏ 
الدكتور عادل سلامة 
أستاذ الأدب الإنجليزي 


مقدمة الطبعة الأولى ١‏ 





مقدمة الطبعة الأواسى 


لقد كان في اخختيار عنوان لهذا الكتاب صعوبة غير عادية. حتى العنوان 
المناسب الطول مثلاً «نظرية الأدب ومنوج الدراسة الأدبية» يعد ثقيل الوقع . 
وربما أمكن للمرء قبل القرن التاسع عشت أن يسك تسترا ايبيل لكا كان 
العنوان التحليلي الكامل يغطى صفحة العنوان. بينما يكتفى بكلمة «أدب) 
على كعب الكتاب . ْ ئ 
والكتاب الذي نقدمه ‏ في مبلغ علمنا ‏ ليس له نظير قريب. فهو ليبس 
متنا يعرف الشباب بمبادىء التقويم الأدبي» ولا هو (مثل كتاب موريز 110:12 
المسمى «وبالأهداف 'والوسائل 8 00ة 5تدتم) عرض لتقنيات البحث 
العلمي . وربما كان له أن ينسب إلى الشعرياته0ءه20 وعلوم البلاغة (بلء 
أرسطو عورا بكل من بليركنة81 وكاميبل لاععصصقت وكايمز وعصة»؟1)» وإلى 
المعالجة المنهمجية لأنواع الأدب الرفيع 15 - وع1اء86 والأسلوبيات» أو إلى 
الكتب المسماة «بمبادىء النقد الأدبي » . ولكننا أردنا أن توحدك بين 
«الشعريات» (أو النظرية الأدبية) و«النقد» (تقويم الأدب) والدراسة (البحث) 
والتاريخ الأدبي («ديناميكية) الأدب بالمقابلة مع «وستاتيكية» النظرية والنقد) , 
والكتاب بهذا الوصفف يجيء مقاز] البعفى 'الأعمال الالمانية :والرووسية د 
كتاب والزل 5/2 المسمى «المضمون والصيغة) 1لة 1و0 2ن 4أامطء6 وكتاب 
وكتاب جوليوس بيترسن 5ه256عاء2 ناذانال المسمى «علم الشعر 1846ء5دء11/155 ءادا 
21 عع وه أو كتاب توماشفسكي 60835161516" المسمى «النظرية 
الأذبية) لإتقعط1 نمومعازن[» غير أننا نناقض الألمان فى أننا تجنينا تكرار وجهات 
نظر الآخرين. وأنه رغم أننا أخذنا في الإعتبار مجالات القكلن :واسصالي 
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الآخرين» إلا أزنا كن ا بر 1 ظور مقبيطرة: كذلك على النقيضص مسن 
توما شفسكي » لم نضطلع بتقديم توجيهات أولية في موضوعات مثل العروض . 
فنحن لسنا انتقائيين مثل الألمان. أو مغرقين في النظرية مثل الروس . 


قايس الزائتة الأمركية التقزيدية» عاك فى من التطاوك. والتسد 
عن الروح العلمية في محاولة تشكيل الفروض التى تقوم عليها الدراسة 
الأدبية (والتي في تكوينها ينبغي للمرء أن يتجاوز «الحقائق»)). وهناك أيضا 
شيء من الطموح في: جهدنا لمسح وتقويم دراسات غاية في التتخصص. إن 
كل متخصص - لا محالة ‏ لن يرضى عما أوردناه في مجال تتخصصه. ولكننا 
لم نستهدف الإحاطة بكل ما دق: فالأمثلة الأدبية التي ضربناها ما هي إلا 
أمثلة وليست «براهين»» وقوائم الببلوغرافيا ليست شاملة وإنما مختارة. كما إننا 
لم نضطلع بالإجابة على كل ما أثرناه من تساؤلات. وقد قدرنا أن هناك 
أهمية مركزية بالنسبة إليناء وبالنسبة للآخرين في أن نتجاوز الإقليمية في 
مجال بحثناء وأن نضع التساؤلات الصحيحة؛ وأن نقدم منهجاً للبحث. 


وقد شعر مؤلفا هذا الكتاب. اللذان التقيا لأول مرة فى جامعة أيوا 
0 باتفاقهما العريضص حول نظرية الأدب ومنهجه. 


ورغم اختلاف خلفيتهما وتدريبهماء إلا أنهما نميا وفق نسق واحدء 
مارين بالبحث التاريخي ودراسة «تاريخ الفكر» إلى موقف يقول بأن دراسة 
الأدب لا بد أن تكون أدبية خالصة وكلاهما رأى أن «الدراسة ونطومةامطء5» و 
«النقد» قابلان للتوافق؟؛ كما رفض كلاهما التفرقة بين الأدب «المعاصر 
والقديم». ش 


وفي عام 01 أسهما بفصول عن «التاريخ) و «النشد» في مجلد 
تعاون فيه الكثيرون بعنوان «الدراسة الأدبية» خخطط له نورمان فوستر 2وصمه< 
51 , وهما يشعران نحوه بالدين لفكره وتشجيعه. وربما كرسا هذا الكتاب 
زلراة حعية إعطاء «ضورة كتاطقة المدكه. 


مقدمة الطبعة الأولى ١‏ 





وقد كتبت فصول هذا الكتاب على أساس اهتمامات قائمة ومستر ويليك 
عاع1اء177 مسكول امنا عن الفضول: انه 417 5ه 12.25 كما إن عست 
وارين مسئول عن الفصول “اء و8 ثم 16 .١8‏ كما ساهم الكاتبان معأ في 
الفصل الأخير. ولكن الكتاب بحق مثل للتعاون الذي يصبح فيه المؤلف هو 
الإتفاق المشترك بين كاتبين. ولا شك أنه ستبقى بعض الإختلافات بين 
الكاتبين في الألفاظ. والنبرة ومواطن التأكيدء ولكنهما يعتقدان أن ثمت 
تعويضاً عن ذلك في أن يصل عقلان متميزان إلى مثل هذا الإتفاق 
الجامع('' . 


21 ريليه ويليك وأوستن وارين نيوهاقن أول مايو م52١‏ ., 


18 مقدمة الطبعة الثانية 





مقدمسة الطمعة الشائيسة 








الطبعة الثانية هي فى مجملها إعادة للأولى». إلا أننا قمنا ببعض 
التصحيحات والإيضاحات. في النصء وأضفنا بعض الروابط لاستقامة 
الحجج . وبضع إشارات لما استجد في النظرية الأدبية. غير أننا فضلنا 
إسقاط الفصل الأخير من الطبعة الأولى (الببحث الأدبيى في الدراسات العليا 
الجامعية) الذي يبدو وبعد عشر سئين من صدوره )١19457(‏ أنه أصبح غير. ذي 
بال. ويرجع هذا نوعا ما إلى أن بعض جوانب .الإصلاح التي دعا إليها قد 
نفذت في أماكن عديدة. كذلك عدلنا في ثبت المراجع باستبعاد .المواد التي 
يتعذر الحصول عليهاء وإضافة نخبة بسيطة من الكم الهائل الذي كتب في 

الموضوع خلال الأعوام الثماني الأخيرة. 
| ديسمبر سئة همهوة١ا‏ 
ريئيه ويليك 


أوستن دار ين 


مقدمة !| لطبعة الثالثئة ١‏ 





مقدمة الطبعة الثالثة 








إنه لمما يدعو للإرتياح أن يظهر هذا الكتاب في طبعتةررخيصة في 
إنكلتراء وأن يترجم إلى الإسبانية؛ والإيطالية» واليابانية؛. والكورية. 
والألمانية.» والبرتغالية» والعبرية. 0 على هذا التوالي . كذلك في 
هذه الطبعة أعيد النظر في ثبت المراجع . وأجريت تصويبات وإضافات هينة 
0 ولكن الطبعة الثالثة هي فى مجملها إعادة للطبعة الثانية. وقد 
أمكنني أن أسرد أفكاري أو أن أعدلها في بحوث أشرت إليها في الهوامش. 
وستضمن هذه البحوث في كتابي «مفاهيم النقد سنولهةاتضت 2ه 5)مععمه0» الذي 
تنشره جامعة يالع1هلا عام .١1957‏ كذلك يحاول كتابي «تاريخ النقد 
الحديث مداع نت منرعله54 ؤه 1811560 أن يدعم الموقف النظر ىيِ الذي يحدد 2 

هنا كينا آثة يسع يلاوو أشييا توقينا يوق يدها كانت بوتقلرية الأون 4 
رينيه ويلياك 


نيوهافن سبتمبر ١4517‏ 


الباب الأول 
تعر يفات وتمييزات 


الفصل الأول : الأدب والدراسة الأدبية 

الفصل الثاني : طبيعة الأدب 

الفصل الثالث : وظيفة الأدب 

الفصل الرابع : النظرية الأدبية 

الفصل الخامس : الأدب العام والمقارن والقومي 


الفصسل الأول 


الأدب والدراسة الأد ببسة 








لخيك! ا بالتفرقة بين الأدسب وبين الدراسة الأدبية . فهما توعان من 
اقباط يعميق احدهما عن لكك الأون, تشاط كتلوق فيو افو .تبثم "لكر 
قلق يكن .علما ادق معائى هذه الكلجة د قهى سرت من المعرقة أ 
التحصيل . ْ 

وقد كانت هناك بطبيعة الحال محاولات لمحو هذا الفرق بين هذين 
النوعين من النشاط. فهناك مثلا من قال بأن فهم الأدب لا يتأتئ إلا لمن 
يعالجه. وأن المرء لا يستطيع فهم الشاعر بوب 6و2 إلا إذا مارس. كتابة 
شعر من نوع الثنائية البطولية 5اءامده0 وزمئمع81 الذي كان يقرضه بوب عنره2. 
كما لاا يستطيع المرء دراسة المسرحية الأليزابيثية دون أن يكتب مسرحية من 
الشعر المرسل 7:56 1م812 كما كانت المسرحيات تكتب فى عصر اليزابيث . 
ومع ذلك فمهما كانت الفائدة التي يجنيها الدارس من العخبرة السابقة في 
الإبداع الفني . فإن الدراسة التي يقوم بها أمر متميز كلية. إذ أن عليه أن 
يترجم نخبرته بالأدب إلى مفهومات عقلية» وأن يتمثلها في كيان متناسق, 
ينبخغي أن يكون مقبولا للعقل حتى يصبح «معرفة)». ربما صح أن مادة دراسته 
لا تدحل في نطاق المعقول أو تحوي عناصر خرجت تماما عن المعقول. 
ولكنه لن يكون لذلك في موقف يختلف عن المؤرخ لفن التضويرء أو 
عالم الموسيقى » أو حتى عالم الإجتماع أو التشريح . 


1١‏ الفصل الأول 





واضح أن هذه العلاقة بين الأدب ودراسته تثير بعض المشاكل الصعبة. 
وقد شباينت الحلول المقترحة لهذه المشاكل . هناك عر أصحاب النظريات 
من ينفي ببساطة أن الدراسة الأدبية معرفة. ويشير بأنها «خلق ثان». مما رتب 

نتائج تبدو لمعظمنا الآن غير ذات بال. وصف باتر 9:68 للوحة موناليزا 
8 همه88 والفقرات الوردية التي ترد في كتاب سيموندز 51/170005 وسيمونز 
ددمرة. مثل هذا «النقد الخلاق» عادة ما كان ازدواجاً لا طائل منهء أو 
على الأكثر ترجمة عمل أدبي إلى عمل أدبي آخر أقل منه قيمة. وآخرون 
من أصحاب النظريات يصلون إلى نتائج مختلفة تتخذ موقف الشك من 
مقابلتنا هذه بين الأدب ودراسته. هم يزعمون أن الأدب غير قابل للدراسة 
بالمرة» نحن لا نملك إلا قراءته. والإستمتاع بهء وتقديره. وفيما عدا ذلك 
ا 0 تر هد التتحب هو في 
الواقع أكثر انتشاراً فنا يتضيون 'العرةه .إذ طهر عملا في تأكيد «الحقائق» 
7 عن العمل الأدبى» وفى الإقلال من شأن كل المحاولات لمجاوزة هذه 
الحقائق. اما التقدير والعذوق. والاشعال ققتد. .عدت عن الفؤون: الشردن 
الشخاصة .» التي يتهرب الفرد عن طريق ممارستها من صرامة الدراسة القويمة. 
وهذا أمر مؤسف وإن لم يكن للفرد الخيار فى هذا التهرب. ولكن 
هذا الفصل بين الدراسة الأكاديمية للأدب وبين «التقدير» له لا يمهد 
الطريق إلى الدراسة الأدبية التي ينبغي أن تكون «أدبية) و «منهجية) في أن 
واعين 

ومحور المشكلة هو كيفية إيجاد أساس عقلي لمعالجة الفن. والفن 
الأدبى على وجه التخصيص. هل يمكن : تحقيق ذلك؟ وما هي وسيلة 
تحقيقه؟ إحدى الإجابات كانت أله يمكن الرض نا إلى ذلك بالوسائل التي 
تتبع في دراسة العلوم | لطبيعية» وما علينا إلا أن نطبق هذه الوسائل في مسجال 
الآدبء. وهناك عدة الجا لهذا التطبيق يمكن تمييزها. أحدها محاولة التمثل 
بالمثل العلمية التي تقوم على الموضوعية والنزاهة عن الميل الشخصي. 
واليقين» وتستهدف هذه المحاولة بوجه عام جمع الحقائق المحضة عن 
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العمل الفني. وثمة محاولة أخرى لانتهاج أساليب العلوم الطبيعية وذلك عن 
طريق دراسة أصول العمل الفني والأعمال السابقة التى أدت إليه. هذا 
المنهج الوراني 1010 60 هو في الواقع تبرير لأي نوع من الترابط 
طالما أمكن أن يجيء على أساس التتابع الزمني . 


وإذا طبقت السببية العلمية تطبيقاً أكثر دقة فهي تصل بنا إلى تفسير الظواهر 
الأدبية بتحديد العوامل التي تؤثر في الظروف الإقتصادية والإجتماعية 
والسياسة قي أن عنتاك "ايض المنييع :والكمي+ الذي يعلد ل «رعشن 
العلوم كإعداد الإحصائيات والخرائط والرسوم البيانية. وأخيرا هناك محاولة 
اللإستفادة من النظريات البيولوجية في تتبع تطور الأدب . 


لعل هناك اليوم اتفاقاً عاماً على أن محاولة الإفادة من المنهج العلمي 
في فهم الأدب لم تؤت الثمار التي كانت مرجوة منها في بادىء الأمرء وإذا 
كانت الوسائل العلمية قد أثبتت قيمتها في بعض المجالات المحدوذة أو مع 
تطبيق منهج بعينه. كمنهج الإحصائيات في تحقيق بعض النصوص أو نقدهاء 
إلا أن الغالبية العظمى من المنادين بالإنفتاح العلمي على الأدب قد أقروا 
بالفشل. أو انتهوا إلى التشكك. أو عللوا أنفسهم بما قد يحققه المنهج 
العلمي من نجاح في العستقل. مق هذا القبيل إشارة أى.. ١‏ وزتشاردز ٠:8:‏ 
*لءاندكء11 إلى أن انتصارات علم الأعصاب المقبلة ستكفل الحلول لجميع 
المشاكل الأدبية . 


ولنا عودة إلى بعضص. المشاكل التى يؤدي إليها هذا التطبيق الوامسسع 
النطاق للمنهج العلمي على الدراسة الأدبية. فهي مشاكل لا يمكن التجاوز 
عنها ببساطة. كما إنه ليس من شك في أن هناك مدى يلتقي فيه المنهج 
الأدبي مع المنهج العلمي. وربما تداخلا. فالطرق الأساسية كالإستقراء 
والاستنباط والتحليل والتوفيق والمقارنة كلها مألوفة الإتباع في ضروب 
المعرفة المنهجية. بيد أن الحل الآخر يقدم نفسه. وهو أن الدراسة الأدبية 
لها مناهجها الخاصة التي لسع داتها هي مناهج العلوم الطبيعية إلا أنها في 
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الوقت نفسه مناهج عقلية. ولا يستبعد إنجازات العلوم الإنسانية في مجال 
المعرفة إلا الفهم الضيق للحقيقة. إذ الواقع أن الفلسفة والتاريخ.» والتشريع. 
واللاهورت». بل وفقه اللغة» كل هذه الدراسات قد اختطت لنفسها وسائل 
قويمة لتحقيق المعرفة قبل التطور العلمى الحديث بأوان طويل. ربما 
تراجعت النتائج التى حققتها العلوم الإنسانية أمام الإنتصارات النظرية 
والعملية للعلوم الطبيعية الحديثة. إلا أن هذه النتائج ما زالت حقيقية وباقية. 
ومن الممكن أن يعاد إحياؤها وتجديدها مع شيء من التعديل في بعض 
الأحوال. إذ ينبغي أن ندرك أن هناك اختلافاً في الوسائل والغايات» بين 
العلوم الطبيعية وبين العلوم الإنسانية. 

تحديد هذا الإختلاف مشكلة معقدة. في عام ١8417‏ حاول ولهام دلتى 
لإعطغللطط سمساعطلة/18 التمييز بين مناهج العلم الطبيعي وبين مناهج التاريخ على 
أساسن التفرقة بين الشرح غةص مام" وبين الفهم هقمع طء :م001 . قال 
دلثي إن العالم يرى الحادث من حيث الأسباب التي سبقته وأدت إليهء بينما 
يحاول المؤرخ أن يفهم مغزى ذلك الحادث. وعملية الفهم هذه من جانب 
المؤرخ مسألة فردية بالضرورة» بل إنها مسألة ذاتية . 

وفي العام التالى قام مؤرخ الفلسفة الذائع الصيت ولهلم وينبد لباند 
امصةطاء 1/10 دماعطاة11 بتوجيه النقد إلى المذهب القائل بأن تتبع العلوم 
التاريخية طرق العلوم الطبيعية؛ فقال إنه بينما يهدف العلماء الطبيعيون إلى 
إثبات القوانين العامة يحاول المؤرخون أن يتفهموا مغزى الحقيقة الفريدة 
التي لا تتكرر. وقد توسع ريكرت 4:ه1ن1 طونمماءة1 في شرح هذا الإتجاى. 
وأدخحل عليه بعض التعديلات. فلم يفرق بين منهج التعميم والتخصيص» 
يقدر ما فرق بين علوم الطبيعة وعلوم الثقافة. ورأى أن علوم الثقافة تهتم 
بالأشياء الملموسة ذات الخصائص الفردية» بيد أن الأفراد لا يمكن اكتشافهم 
وتفهمهم إلا ضمن إطار معين من القيم» وليس هذا الإطار إلا ما نطلق عليه 
في الواقع اسم الثقافة . وفي فرنسا فق أ د. اسكونوبول 2600501 .610لىم بين 
العلوم الطبيعية وبين التاريخ على أساس أن الأولى تهتم «بالحقائق 
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المتكررة). بينما يهتم التاريخ «بالحقائق المتتابعة». أما في إيطاليا فقد بنى 
بندتو كروتش ع206© 10]علت8»2 فلسفته كلها على أساس المنهج التاريخي ٠‏ 
الذي يختلف كل الإختلاف عن منهج العلوم الطبيعية. 

ويقتضي استكمال مناقشة هذه المشاكل البت في قضايا مثل تصنيف 
العلوم وفلسفة التاريخ. ونظرية المعرفة. ومع هذا فتناول بعض الأمثلة 
المحددة قد يبين على الأقل أن هناك مشكلة جادة على دارس الأدب أن 
يواجهها. لماذا ندرس شكسبير؟ من الواضح أننا لا ندرسه للصفات العامة 
التي يشترك فيها مع غيره من الناس» وإلا لاستوت لنا دراسته مع دراسة أي 
فرد آخر. ونحن لا ندرس شكسبير لما اشترك فيه من الصفات مع بقية 
الاتجليو اوناع يقزةا نون كاقيوا خلال عضن التوضةه ادمع الألبرا شير ال 
مع جميع الشعراء والمسرحيين, ,أو حتى مع كتاب المسرح في عهد 
إليزابيث» ففى هذه الحالة تستوي دراسته مع دراسة دكر 2ه اعا»ء2 أو مع 
دراسة هايوود 113989000 . نحن نقصد من دراسة شكسبير إلى استكشاف 
الخسائصضن المميزة لهع “تلك "الخضائفن الى اجعلة عن شكسيين شكسيراء 
ومن الواضح أن هذه مسألة تتعلق بالفردية» وبالقيمة. بل إن دارس الأدب إذا 
قام بدراسة فترة معيئنة أو حركة معينة أو أحد الأداب القومية ‏ فإنه سينظر إلى 
أي منها على أنها كيان متفرد بذاته له خواصه التي تميزه عن غيره. 

وقضية التفرد هذه يمكن تدعيمها بدفاع آخرء وهو أن جميسع 
المحاولات لإخضاع الأدب لقوانين عامة قد باءت بالفشل. فقد ثبت أن 
ماسماه كازاميانث «فنتصتدجة0 «بقانون الأدب الإنجليزي) إما تافه أو خاطىء » 
(وهذا القانون يقضي بأن العقلية القومية للإنجليز لها إيقاع يتردد بين قطبين : 
الإحساس والعقل. وأن سرعة هذا التردد تتزايد كلما قاربنا العصر الحاضر). 
فهذا القانون يتهافت تماماً إذا طبق على العصر الفيكتوري في الأدب 
الإنجليزي. وليست هذه «القوانين») في واقع الأمر إلا اتفاقات سيكولوجية 
كمسألة الفعل ورد الفعل. والتقليد والثورة. ولا تضيف هذه «القوانين» ‏ مهما 
ارتقت عن الشك شيئا يذكر لفهمنا لعمليات الأدب. فبيئما نرى أن كل 
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هدف علم الطبيعيات هو التوصل إلى نظرية عامة تحدد في نساظة أسسن 
الكهرياء أو الحرارة أو الجاذبية أو الضوءء فإنه لا يمكن أن نفترض أن ثمة 
قانوناً عاماً يفى بالغرض من الدراسة الأدبية. كلما أمعن هذا القانون في 
العمومية كلما اقم أكثن إطلاقاً ومن ثم أكثر نخمواء» وكلما شق علينا تحديد 
الغرض الملموس للعمل الفني . 

فهناك إذن حلان لمشكلتنا على طرفي نقيض . 00 
والتاريخ في منهج واحدء وينتهي إلى مجرد جمع الحقائق» أو إلى التوصل 
الى «قوانين»ٍ تارييخية غاية في العموم ‏ وهذا الحل أصبح شائعاً في الوفت 
الحافير انكر لمكانة العلوم الطبيعية. أما الحل الثاني فينفي عن الدراسة 
الأدبية صفة العلمء ويؤكد السمة الششخصية «للفهم») الأدبى. كما يؤكد 
«فردية» العمل الأدبى بل «وحدانيته»). ولكن هناك مخاطر واضحة تحفف بهذا 
الحل الأخير (المناهمض للأسلوب العلمي) !| إذا ما دفعنا به إلى غاياته 
القصوى. «فالخاطر» الشخصى قد يقود إلى مجرد «التقدير» العاطفي 
والإغراق في الذاتية. وإذا كان تأكيد «فردية» 0 الفني أو «وحدانيته) 
يساعد على | من التعميمات الفضفاضة. إلا أن هذا التأكيد يغفل 
حقيقة هامة. ب أنه ما من عمل فني يمكن أن يكون فريدا كل التفرد. لأنه 
فى هذه الحالة سيستغلق على. الأفهام. حقاً أن هناك «هملت هادهد1! 
واوا ويقال مثل «هذا عن المؤلف الأدبي المغمور المسمى «شجروعع:1) 
لكاتبه جويس كيلمر 11267 عهلاه30 . وبهذا المعنى إذن يعد كوم القمامة 
فريداً ‏ فأبعاده ومكانه ومكوناته الكيماوية لا يمكن أن تتكر, بنهس الدقة. 
أضف إلى ذلك أن جميع الكلمات الداخلة في تكوين العمل الفني الأدبي 
هي بطبيعتها «عموميات» وليست «جرئيات). ود نير الا و 
«الجزئي» مستمر منذ أرسطو الذي أعلن أن الشعر أكثر «عمومية» ومن ثم أكثر 
فلسفية من التاريخ الذي يهتم بالجزئية. وهذا الصراع بسكن أنقا منل عصر 
دكتور جونسون مهوصطه3 .12 الذي قال «إث الشاعر لا ينبغي عليه أن ييعحصى 
شعيرات الزنبقة). أما الرومانتيكيون ومعظم النقاد المحدثين لا ينفكون عن 
تأكيد وصف الشعر بأنه ينحو إلى التحديد «والنسج» والتجسيد. ولكن علينا 


الفصل الأول ؟ 





فردي وعام اه ويمكن التفرقة بين «الفردية» وبين «الوحدانية) أو الإغراق 
فى الجزثية . فالعمل الأدبى ‏ كالفرد من بي آدم ‏ له خواصه الفردية. ولكنه 
يشارك أيضاً في خواصر عامة. مع الأعمال الفنية الأخرى بنفس الطريقة التي 
يختص بالأعمال الفنية» بالمسرحية الأليزابيثية أو بالمسرح كله. أو بالأدب 
جميعه 2 أو بالمن على الإطلاق . فكلا النقد الأدبي وتاريخ الأدب يحاولان 
تشخيص فردية العمل الأدبي أو الكاتبء أو فترة بعينهاء أو أدب قومي بعينه. 
نظرية أدبية. والنظرية الأدبية - آلة البحث ‏ هى أشد ماتفتقر إليه الدراسة 
الأدبية في الوقت الحاضر. 

وهذا الإإتسجاه لا يقلل بطبيعة الحال من أهمية التتجاوب والإستمتاع 
كظروف مهيئة لمعرفتنا بالأدب ومن ثم لتأملاتنا فيه. ولكنها ليست إلا ظروفاً 
مهيئة فحسب . فالقول بأن دراسة الأدس لا تخدم إلا فن القراءة ميجانب 
للصواب . وذلك مهما كانت صرورة فن القراءة للراسية الأدب. لأن هذا 

ورغم أن كلمة «قراءة) تستخدم في مدلول شامل يضم التفهم النقدي 
والوجدان. إلا أن القراءة سبيل لا يؤدي إلا إلى التثقيف الشخصى فحسب 
وهو فن مرغوب فيه ما في ذلك شك لأنه أساس لنثر الثقافة الأدبية . ولكنه 
لا يمكن أن يكون بديلا للدراسة الأدبية» التى هي نهج أقوم من أن يعتمد 


طبيعة الأدب 








من الواضح أن أول مشكلة تواجهنا هي مادة البحث الأدبي. ما هو 
الأدب؟ وما هو ذلك الذي يخرج عن نطاق الأدب؟ وما هي طبيعة الأدب؟ 
ورغم أن هذه الأسئلة تبدو سهلة؛ إلا أنه من النادر أن نجد إجابات واضحة 
عنها. 

إحدى طرق تعريفف («الأدب») هو أنه كل شيء مطبوع. وطبقا لهذا 
يدخحل في الأدب دراسة «المهئة الطبية في القرن الرابع عشر) ‏ أو «تحركات 
الكواكب في أوائل العصور الوسطى «أو الشعوذة فى إنجلترا قديما ووحديثاً». 
فقد ذهب إدوين حريلو بااماضصعع62 وأبولع إلى أ أن كل فنا يتصل بتاريخ 
الحضارة يدخل في نطاق الأدب. «فلا 3 أن لقف عند أدب الرسائل 
المنمق. أو حتى عند السجلات المخطوطة أو المطبوعة في محاولتنا لتفهم 
فترة تاريخية معينة أو حضارة معينة» بل يتسحتم علينا أن تر أغمالنا الأدبية في 
ضوء ما يمكن أن تسهم به في تاريخ الثقافة. وبهذا تصبح صلة الدراسة 
الأدبية بتاريخ الحضارة. كبعا لنظرية جرينلو هذه. وللتطبيقات العملية التي 
يقوم بها كين .فى .لذ ريه ار من مجرد ارتباط؛ إذ يصبح الإثنان شيعا 
وأجيل | ء ومثل هذه الدراسة لا تعتبر أدبية إلا لكونها تعتمد على النص 
المخطوط أو المطبوع. وهي النصوص التي تعتبر بالضرورة المصادر الأول 
للبحث التاريخي . وقد يقال في مجال الدفاع عن وجهة النظر هذه أن 
المؤرخين غالبا ما يهملون هذه المسائل. ويركزون اهتمامهم على التارييخ 


الفصا النا: 
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الدبلوماسى والعسكري والإقتصادي. ومن ثم فإن دارس الأدب لديه من 
الميورات ب يسمح له بارتياد هذه المجالات التي تتاخم حدوده. ليس هناك 
ما يمنع الإنسان من اجتياز الآفاق التي تلذ لهء كما إنه ليس من شك في أن 
مجال الحديث يتسسع للدفاع عن دراسة تاريخ الحضارة في أشمل معانيه. بيد 
أن هذه الدراسة مع ذلك لا تدخل في نطاق الأدس. والإعتراضص بأن هذه 
مسألة كلامية تتعلق بالألفاظ ليس مقنعاً. فقد اكتظت الدراسات الأدبية بأمور 
تتعلق كلها بتاريخ الحضارة. وسقطت كل الفوارق وطبقت على الآدب 
مقاييبس. دنحيلة . ونتتج عن هذا أن قيمة الأدب ارتيطت بما يقدمه من نتائج 
تفيد هذا أو ذاك من الأنظمة المتاححمة. إن التوحيد بين الأدب وتاريخ 
الحضارة هو في الواقع إلغاء للمجال المحدد والمناهج الخاصة بالدراسة 


الأدبية . 


ومن الطرق الأخرى لتعريف الأدب قصره على «أمهات الكتب». أي 
على الكتب التي تتميز بالشكل أو التعبير الأدبي مهما كان موضوعها. وهنا 
ذكرن الأسانى بحن التبية العيالة وكساء: او هله القوية مضان ‏ (لنها سد 
الناحية الفكرية في الكتاب». أما في مجال الشعر الغنائي أو المسرح أو القصة 
فيمون اختيار خرائدها على أساس جمالي محضء بينما تختار بعض الكتب 
الأخرى على أساس اشتهارها أو لعمقها الفكري بالإضافة إلى تميزها بشيء 
ضثيل من الصفات الفنية التي تتعلق بالأسلوب أو التركيب أو قوة. العرض . 
وهذه طريقة مألوفة في تمييز الأدب والحديث عنه. فنحن حين نقول عن 
عمل مادأن هذا ليس أدبأ» إنما نصدر حكماً تقديرياً» ونحن نصدر مثل هذا 
الحكم حين نتخذه عن كتاب في التاريخء أو الفلسفة. أو العلم على أنه 
وأدس). وهناك من الدراسات ما هو مبني على هذا الإفتراض؛ كتاب هنري 
هالامصرةاأه1؟ نزتمء181 المسمى «مقدمة في تاريخ أدب القرون الخامس عشر 
والسادس عشر والسابع عشر» الذي يناقش كتباً في اللاهوت والمنطق. 
والتشريعء وحتى في الرياضيات وهو يترك التاريخ لأسباب غير معلومة. 


ورغم أن تفرقة هالام سبدلالةةة قسرية. إلا أن معظم تواريخ الأدب 





تفناول.: أيضا القلاسنة والمؤرخين :وعلماء. الدين. والاعلدق». والساسيية يبل 
وتتناول أيضا علماء الطبيعة. إذ من الصعب - مثلا ‏ أن نتصور كتاباً يؤرخ 
للأدبف الأنكليزي في القرن الثامن عشر لا يتناول بالتفصيل باركلى “زعاعارء8 
وهيوم106نا1آ » والأسقف بتلر مانا وحيبونث «هطنازت) وصبرك 81111 وادم 
سميث ]م5 <مانءثك. وثنادرا ما تقتصر دراسة هؤلاء الكتاب على مزاياهم 
أكبر من الدراسة. والواقع أن ما يرد عن هؤلاء المفكرين في تاريخ الأدب». 
ما هو إلا عرض مرتجل غير مدروس لما قد تخصصوا فيه. إذ أن هيوم 
عدنل]2 لا يمكن دراسته إلا كفيلسوف. أو جيبون 2وطط1© إلا كمؤرخ أو به 
امو - 

ععا8 إله كحكيم يدافع عن المسيحية أو آدم ميث إلا كحكيم 
واقتصادي. ولا نجد في كتب تاريخ الأدب عن هؤلاء إلا عرضا مجتزأ يفتقر 
إلى اللإطار المناسب ‏ - تاريخ الموضوعات التي هي محل فكرهم ‏ وإلى الفهم 
الحقيقي الشامل لتاريخ الفلسفة, أو تاريخ علم الأحلاق. أو أصول التاريخ . 
أو نظريات الإقتصاد. إذ أن مؤرخ الأدب لا يتحول آلياً إلى مؤرخ لهذه 
الفروع من المعرفة. فهو يصبح في هذه الحالة معجرد جامع للشتات: يفحم 
نفسه فى مجالاات ليست له. 


وقد تكون دراسة هذا الكتاب أو ذاك من «أمهات الكتب» أمراً مفيدا 
من الناحية التعليمية. والكل يتفق على أن الطلبة - وخاصة المبتدئين منهم ‏ 
ينبغي أن يقرأوا الروائع أو على الأقل الجيد من الكتبء بدلا من أن يقرأوا 
المجموعات المختارة أو الشوارد التاريخية. ومع ذلك فإنه يحق لنا أن نتساءل 
عن مدى صلاحية المبدأ للتطبيق بالنسبة للعلوم, أو التاريخ أو أي مادة أنخحرى 
أساسها تراكمي وتقدمي . أما بالنسبة لتاريخ الأدب الذي يعتمد على الخيال. 
فإن الإقتصار على أمهات الكتب منفصلة من شأنه أن يعوق فهمنا لتطور 
الأدب. أو لنمو الأنواع الأدبية» بل إنه يمنعنا من فهم طبيعة العملية الأدبية 
ذاتهاء ولا يمكئنا من تفهم الظروف التى تشكل الإطار الإجتماعي واللغوي 
والفكري الذي يحيط بالإنتاج الأدبيى. ومن شأن هذا المنهج أن يؤكد النظرة 


5 


- الفعسل الثاني 


اود فيج جا و ع ا 1 





الجمالية في التاريخ والفلسفة وماشاكلهما من العلوم.إذ ليس هناك ما يدعو 
إلى انتقاء توماس هكسلي للقراءة دون غيره من العلماء الإنكليز إلا أسلوبه 
فى السرد وطريقة عرضه. 'بل إننا نذهب إلى القول بأن هذا المنهج يؤدي - 
مع بعض الإستثناءات القليلة ‏ إلى تفضيل دعاة العلم على العلماء 
الأصليين» سيؤدي إلى تفضيل هكسلي على نيوتن» وبرجسون «مهيد»! على 


كانت ]1 . 


إن لفظ (الأدب» نمير أن يقتصر معناه على فْن الأدبف» أي على أدب 
الخيال. وهنا ثمة صعوبات فى استخدام اللفظ بهذه الصورة. ولكن البدائل 
الممكنة فى الإنكليزية مثل (دمناءة8) أو «لنون5» قد اكتسبت معاني اك 
تحديناء أو سيت مضللة وغير موفقة مثل عبارتي ا ل 65 


5عل1اع 1 وم8[1 . 


ومن اللإعتراضات التي توجه للفظة الإنجليزية )1.1 أنها مشتقة 
من الأصل اللاتيني بمعنى «حرف»)» ومن ثم فهي توحي بالإقتصار على 
المكتوب أو المطبوع, ومن الواضح أن أي مفهوم متسق لهذا اللفظ ينبغي أن 
شمل. أيها والآدب» المتطوق»: وف هذه الناحية فإن الكلمة الالسانية 
+5هن“71/01)1 والكلمة الروسية 5100655056 تتفوقان على نظيرتها الإنجليزية . 


وإذا كان ثمت تفرقة فينبغي أن تكون بين الإستعمالات الأدبية واليومية 
والعلمية للغة. وقد ناقش توماس بولوك عاعهلاه ععطلعه1© ففسمط1” هذا 
الموضوع أخير ا في كتابه «طبيعة الأدب 1111 01 عتنانل؟ 015 .,. وهذه 
المناقشة ‏ وإن كانت صادقة في حد ذاتها إلا أنها لا ترضى تماماء نخاصة 
في التمييز بين اللغة الأدبية واللغة اليومية. وهذه في الواقع مشكلة جوهرية 
ليست بسهلة. لأن الأدب يمتاز عن الفنون الأخرى فى أنه ليس له وسيلة 
تعبير خاصة. وفي أن الأشكال الأدبية تختلط ويدق التدرج بينها. وقد يكون 
من السهل تمييز لغة العلم عن لغة الأدب. ولكن لا يكفي مجرد المقابلة بين 
«الفكر» وبين «العاطفة أو الشعور». إذ أن الأدب يشتمل على الفكر. كما أن 


الفصل الثاني وم 





اللغة العاطفية ليست من خواص الأدب وحده. انظر إلى حديث المحبين. أو 
إلى الجدل العادي . ومع ذلك فإن اللغة العلمية المثلى ذات دلالة مباشرة 
0122110101130 حيث أنها تعبر عن التناظر المطلق و الوه وبين المرموز 
إليه. والرمز هنا إعتسافي» ومن ثم فيمكن استبداله برموز أخرى مرادفة» وهو 
شفاف ‏ بمعنى أنه يؤدي بنا ٠‏ فورا إلى . المرموز إليه دون أن نشغل باللفظ 


ومن هنا تميل اللغة العلمية إلى أن تكون نسقاً من الرموز كالرياضة 
والمنطق الصوري «(الرمزي). وأمثل صورة لها هو تلك اللغة العامة مثل ما 
يسمى باللاتينية سلانهسهنامل] ام عم و0 التى كان ليبنتز #تصطائع.ا! قد بدأ 
يخطط لها في أواخر القرن السابع عشر. ْ 


أما اللغة الأدبية إذا ما قورنت باللغة العلمية فستبدو قاصرة فى بعض 


النواحي. فهي حافلة بالتراكيب التي تحتمل أكثر من معنى. وهي ككل لغة 
تاريخية تضم ألفاظا متعددة الدلالة. كما أنها تنطوي على تصنيفات لغوية 
قسرية كالتأنيث والتذكيرء وهي أيضاً مشبعة بالعوارض التاريخية والذكريات 
والتداعيات. واللغة الأدبية باختصار تضمينية إلى حد كبير» أضف إلى ذلك 
أن لغة الأدس أبعد عن أن تكون تقريرية بحتة. إذ أن لها جانبها التعبيري. 
فهي تحمل معها نبرة المتحدث بهاء أو اتجاه الكاتب الذي يكتبها. كما أنها 
تنك غك سيره التعير عما تجملاه. [١‏ كيلاقه إلى السالتر بعلي النداهات 
القارىء وإقناعه وتغيير موقفه. ثم أن هناك فارقاً هاماً بين اللغة الأدبية واللغة 
العلمية. ففي اللغة الأدبية نؤكد الرمز (أي القيمة الصوتية للكلمة). وقد تفسن 
الأدباء في جذب الإنتباه إليه بالعروض أو الجئاس أو الأنساق الصوتية. 


وتتماوت درجات احتلاف لغة الأدب عن اللغة العلمية باختلاف الأنواع 
الأدبية. فإن جرس الألفاظ مثا أقل أهمية في القصة منه في القصائد الغنائية 
التي تستحيل ترجمتها بدقة. كما إن جانب التعبير في «القصة الموضوعية) 
الى لاا«تكان ارين. ضن: عرقت كاتيياء سيكون أقل منه في المقطوعة الغنائية 


للب الفصيل الثاني 


اننا عملياء بينما يتضح هذا الجانب في القصة ذات الهدف.ء أو في 
القصيدة التعليمية أو التهكمية. 


أضف إلى ذلك أن درجات الإستخدام العقلي للغة قد تتفاوت. فهناك 
قصائد فلسفية وتعليمية لا يمكن فصلها عن الأدس» ومع ذلك فإن لغتها 
أقربت ما تكون في بعض الأحيان إلى اللغة العلمية. وعلى اارغم من هذا 
فإنه مهما يتضح 0 فحص أعمال أدبية محددة من أمتزاج بن بين اللغتينء فإن 
الفارق بين الإستعمال الأدبي والإستعمال العلمي للغة بين. فاللغة الأدبية 
عميقة الجذور في البنية التاريخية للغة. إنها تؤكد إدراك الرمز ذاتهء ولها 
جانبها التعبيري والبرجماتي. الذي تسعى اللغة العلمية إلى تخفيفه بقدر 
الإمكان . 


أصعب من هذا أن نحدد الفارق بين اللغة اليومية الدارجة وبين لغة 
الأدب. فاللغة الدارجة ليس لها مفهوم متجانس. فهي تضم شتاتاً مختلفاً مثل 
اللغة العامية» ولغة المتاجرة. واللغة الديوانية» واللغة الدينية.ء ورطانة 
الطلبة» بيد أنه من الواضح أن أغلب ما قيل في لغة الأدب ينطبق أيضاً على 
الإستعمالات الأخرى للغة فيما عدا لغة العلم. فاللغة الدارجة أيضاً لها 
وظيفتها التعبيرية, وإ كانت هذه تتفاوت بين الإعلان الرسمي الباهت وبين 
المناشدة الحارة الناجمة عن لحظة أزمة عاطفية, كما إنها فشن كتير يا ل 
يقبله المنطق, وبالتغيرات التي تمر بهار اللغة عبر التاريخ » وإن كانت أحياناً 
تهدف إلى دقة الوصف العلمي . وتاقر] ما يظهر الإهتمام بالرمز اللفظي في 
اللغة الدارجة. وإن كان ذلك يظهر أحياناً في الرمز الصوتي الذي يدل على 
الأسماء والحوادث . ومما لاا شك فيه أن اللغة الدارجة تهدف غالبا أ 
تحقيق غايات والتأثير علي مجريات الأمور واتجاهات الأشخاص». ولكن 
يخطىء من يأخذها على أنها نها وسيلة اتصال فكري فحسب. فالطفل الذي 
يتكلم لساعات دون مستمع والبالغ الذى يثرثئر فى المجتمعات فيما هو غير 


الفصل الثاني دسم 





ذي بالء كل ذلك يوضح أن هناك استخدامات عديدة للغة ليست بالتحديد 
أو على الأقل بالدرجة الأولى توصياي 

وعلى هذا الأساس الكمى تجيء أولاً التفرقة بين اللغة الأدبية. 
والإستخدامات المتنوعة للغة في الحياة اليومية. إذ هنا تستغل إمكانات اللغة 
عن تدبر 0 د كلاه + ففي عمل الشاعر الذاتي تظهر لنا «شخصية») 
أكثر ااتساقاً وأوسع تغلخلا من الأشخاص كما نراهم في المواقف اليومية. 
وبعض أنماط الشعر تستعخدم عن قصد حال بلاغية مثل المفارقة :2281200 
وتعدد المعنى لاانناع ادك وتغير المعنى بتغير السياق. والربط غير المنطقي 

بين التصنيفات النحوية كالجنسء والزمن. لغة الشعر تنظم وتحكم إمكانات 
اللخة اريف راان اتختزنها في محاولة لفرض الإنتباه والإدراك علينا 
وسيجد الكاتب أن كثيراً من هذه الإمكانات قد شكلت. وسبق تكوينها عن 
طريق الأجيال المتلاحقة التي أدت عملها في سكون ودون إعلان. وفي 
بعض الآداب المتقدمة. في بعض. العصورء ما على الشاعر إلا الإفادة من 
التقليد السائد. فاللغة إن صح هذا التعبير تشعر نيابة عنه. بي هذا فإن كل 
عمل فني يفرض نظاماًء وترتيباً ووحدة على المواد التي يتألف منها. 
تبدو هذه الوحدة غير متماسكة كيان » كما هو الحال في كثير من ايا 
أو قصص المغامرة» ولكن هذه الوحدة تزداد توثقاً في بعض القصائد محبوكة 
النسجح. التي يستحيل فيها استبدال كلمة أو تغيير محلها دون النيل من وقع 
القصيدة العام . 

والتميبز بين لغة الآأدب واللغة اليومية على أساس براجماتي يجيء أكثر 
وضوحاً. فنحن نرفض كشعر كل ما يدعونا إلى القيام بعمل نخارجي محددء 
أو “تسهة. يانه مجرد كلامي بلاغي. أما الشعر الحقيقي فيكون تأثيره بشكل 
أكثر دقة. فالفن يفرض إطاراً يخرج به مقولة العمل الأدبي عن عالم الواقع 
وفهذا ممكننا أن ندخل في تحليلنا الدلالي بعض المفاهيم العامة لعلم 
الجمال. «التأمل المنزه دمنلةاحرسعغدهه لعمنوع عام زوز اليعد الجمالى -عطاوهم 
ععدمأكال ع والتاطير 011018 ومع هذا فعلينا أن ندرك أن الفارق :الف : 
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وما هو ليس بفن. بين الأدب وبين التعبير اللغوى غير الأدبي. يظل دون 


تمحد يكل , 


وق تيقد الوظيقة الحوالية تشمل اناما مره التعبير اللضوئ.. دين 
التفاوت. وإنه لفهم ضيق للأدب ذلك الذي يستبعد منه كل فنون الدعاية» أو 
الشعر التعليمي أو التهكمي. وينبغي أن نعترف بالأشكال الإنتقالية مثل 
المقال والسيرة والكثير من الكتابة البلاغية . ويبدو أن الوظيفة الجمالية تنبسط 
وتلكمش في عصور التاريخ المختلفة. ففيى بعض الأوقات كانت الرسالة 
الشخصية شكلاً أدبياً. كما كانت العظمة الكنسية. أما اليوم ووفق الإتجاه 
المعاصر المضاد للخلط بين الأنواع الأدبية. فيبدو أن هناك انكماشاً في 
الوظيفة الجمالية» وتأكيداً واضحاً لنقاء الفن وعدم الأخذ بشمول الفن لكل 
شيء» وهو الإتجاه الذي ظهر في أواخر القرن التاسع عشر. وعلى هذا 
فيكون مر المستحسن أن يقتصر الأدب على تلك الأعمال التي تهدف 
بصفة رئيسية إلى الوظيفة الجمالية» على أن نعتبر أن هناك مصنفات أخرى 
يدخحل فيها العنصر الجمالي في الأسلوب والتركيب. وإن كانت لا تستهدف 
الشرفنى :الحوار. #السحيوك. العندة: وانوراساض التليشيةة والشرات 
الا اط 


بيد أن طبيعة الأدب تتضح بجلاء عندما ندع جانبه الدلالي. فبديهي 
أن عمود الفن الأدبي يتبين في الأنواع التقليدية كالقصيدة الغنائية. والملحمة. 
والمسرحية. ففيى كل هذه الأنواع تكون الإشارة إلى عالم من الخرافة أ 
الخيال. فالوقائعم التي تقررها القصة أو القصيدة أو المسرحية ليست حقيقية 
بالفعل. وهي ليست قضايا منطقية. فهناك اختلاف جوهري هام بين الواقعة 
التي ترد في القصة التاريخية. أو في قصة لبلزاك 20هاه8 وتحمل ما يشبه 
. «المعلومات» عن حوادث تمت بالفعل ‏ هناك فرق بين هذه وبين نفس 
المعلومات كما ترد في كتاب في التاريخ أو في الإجتماع. بل إن ضمير 
المتحدث الذي يستخدمه الشاعر في القصيدة الذاتية إن هو إلا تشخيص 
تمثيلي . فالشخصية القصصية تختلف عن الشخصية في التاريخ أو في 
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الواقع» إذ هي مصنوعة من الجمل التي ترد في وصفها أو التي يجريها 
الكاتب على لسانها. وليس لهذه الشخصية ماض أو سستقبل. وأحياناً لبفوج 
لها استمرار في الحياة. وهذه الفكرة الأولية إذن ترح جانباً كثيراً من النقد 
الذي كتنب عن هملت 6ع10011] في وتلبرج 8ناطم1/16: عن توق والد هملت 
على ابنه. وعن فولستاف أكهاواة5 الحدث الممشوق فى مقال موريس 
مورجان صهوءها عدنند51 الذي حظي بكثير من التقويظ بعنوان «بطلاات 
شكسبير 0 حداتتهن) دعلامرن1] 01000 01 لومطلمأن عطة. وكذلك 
يصبح السؤال الذي خرج عن «عدد أبئناء لادي ماكبث» غير ذي موضوع . 
وليس الزمن والمكان في القصة هما بعينهما الزمن والمكان في الحيأة 
الواقعة» بل إن القصة التي تبدو مغرقة في الواقعية والتي يسميها الطبيعيون 
«شريحة الححياة عاذا أت عه1ا5»إنما تبنى ليا لتقاليد فنية مرعية . ونستطيع مر 
زاويتنا التاريخية المتأخرة أن نتبين مدي التشابه بين الروايات الطبيعية من 
حيث الخحتيار المرصيواء وطابع التشسخيص . وانتقاء الحوادث وإدارة المحوار. 
كوا اين أنكنا مراعاة المسرحية الطبيعية التامة للتقاليد سواء في تقسيم 
الحوادث إلى مشاهد. أو في معالجة الزمن والمكان أو في الختيار الحوار 
وإدارته (وهو الذي تفترض واقعيته). وكذلك في الطريقة التي يدخل بها 
الأشخاص المسرح ويخرجون منه. ومهما تكن الفوارق بين مسرحية 
(العاصفة أقتمدمن1” ع1 لشكسبير و «بيت الدمية ع5نامط ه'1ل20 هم لأبسن 
دتو فإن كلتي المسرحيتين تتفقان في اتباع التقاليد المسرحية المرعية . 
فإذا اعتبرنا أن «السخرافية» أو «الابتداع» أو «الخيال» هي الصفة المميزة 
للأدمسفا. فإننا إذن نأخذ الأدب على أنه كتابات هومرء ودانتيى» وشكسبير. 
وبلزاك. وكيتس». وليس ما كتب شيشرون ومونتاني وبوسويه. وإيمرسون. 
شدي أن تكون هناك تماذجح بين بين» مثل «جمهورية» أفلاطون التي لا : 
تكن أن تدكر أنه تضم فقرات تنطوي على «الوبتداع» و«الخرافة» ولا سيما 
في الأساطير الكبرى». بينما تعد هذه النماذج أعمالا فلسفية بالدرجة الأولى . 
وهذه النظرة إلى الأدب نظرة وصفية وليست تقويمية. فلن يضير العمل 
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العظيم الواسع العأثير أن يغض من شأنه على أنه بلاغة أو فلسفة, أو دعاية 
سياسيةء وهي كلها تثير مشاكل تتصل بالتحليل الفني من ناحية الأسلوب 
والإنشاءء» قد تتشابه 0-0 مع تلك التي يتعرض لها الأدبء. إلا أنها لا 
تضم عنصر الخرافية. . وعلى هذا فإن هذا المفهوم للأدب يشمل كل أنواع 
الكتابة السخيالية حتى لو كانت أسوء القصص أو أسوء القصائدء أو أسوء 
المسرحيات. إذ ينبغي أن يفرق بين تصنيفها كفن. وبين نقدها وتقويمها من 
حيث المستوى . 

هناك مفهوم خاطىء شائع يجب تصويبه. أدب «اللسخيال) لا يقوم 
بالضرورة على استخدام الصور أو الأخيلة. قد تتسخلل الصور لغة الشعر بدء 
من أبسط المجازات وانتهاء بالنظم الأسطورية الشاملة» على نحو ما فى شعر 
بلاك ع183181 ويائس 15هعلا. ولكن التصوير ليس الاكينا للمقولة المحكائية ومن 
ثم لكثير من الأدب. هناك قصائد جيدة تخلو تماماً من الصور. بل إن هناك 
ما يمكن أن يسمى بالشعر التقريري 11 01 لأتاع20 . ولا ينبغي 2 أن 
نخلط بين التصوير وبين لحلق الصور الواقعية الحسية المرئية. فقد زعم دعاة 
النظرية اللجمالية في القرن التأاسع عكير د تحت تاثيز فكر هجل اءمء 11‏ من 
أمثال فيشر :ءطولا وإدوارد فون هارتمان تهصنمه11 مه؟ لجوب518 أن الفن كله 
هو «البزوع الحسي للفكرة» بينما تحدثت مدرسة أخرى «فيدلر «ع1لن11 
وهيلدبراند 4صة:داءة11110 وريل اطءن8 عن الفن باعتباره «رؤية ممجردة م نس<! 
لإاناأطأ915 . ولكن جزء كبير من الأدب العطيم لاا يستثير الصور الحسية. وإن 
فعل فإنما يكون ذلك بطريقة عارضة غير منتظمة. بل إن الكاتب قد لا يعمد 
بالمرة إلى التصوير الحسى فى وصف شخصياته القصصية. فنحن لا يمكننا 
أن نرى كما يرى الناظر أحداً من شخصيات دستويفسكى 2051069513 أو 
هئري جيمس 128205 لإنهه11 بينما نعلم انا ما يجول بأخلادهم ودوافع 
سلوكهم. وتقديراتهمء وإتجاهاتهمء ورغباتهم. إن أقصى ما قد يحدث هو 
أن يوحى الكاتب ببعض اللخطوط العريضة أو بصفة جسمية واحدة. ما دأب 
على ا تولستوي لإ1015]0 وتوماس ماك 80322 85مه110". وكوئنا تعترضص 
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على كثرة الرسومات التوضيحية وإن كانت من عمل رسامين مجيدين. وفي 

بعض الأحوال من صنع الكاتب نفسه «(نحل مثا" ثاكري لإةنععاع قط" فإن هذا 
يدل عا أن الكاتب إنما يعرض علينا خطوطاً عريضة فحسبء. لم يقصد 
إلى أن تملا تفصيلا. 


وإذا فرض علينا أن نضع كل مجاز في صورة منظورة غم علينا 
واقيظرها كماما إذ ميفما هناك من القراء. مق يميل. إلى. «العضوير "المنظون: 
ومن الفقرات الأدبية ما يتطلب نصها مثل هذا التصويرء إلا أن المسألة 
السيكولوجية لا ينبغي أن تختلط بتحليل الرموز التي يستتخدمها الشاعر. فهذه 
الرهرة إلى حم كبر ولبدة عؤلاف كقلة ف تتعدث أاضا خارج نطاق الأدت. 
ومن هنا كان المجاز كامناً في الكثير من ألفاظ التسخاطب اليومية» وصريحاً 
فى اللغة العامية» وفي الأمفال. الشعية ين :إن أفبت. الألفاط: تصريدا في 


و 


المعنى مشتقة أصلاً من علاقات جسمية ملموسة- وذلك بطريق النقل 
المجازي تعثأممون أدوءتتمطمئئء314 من هذه الألفاظ الإنجليزية ١,لصعطءءمصره©‏ 
كأوع طأ وملا ,انه زطاناة ععنتهاوتاناة رعاممتستاء بعمقعل)7) والشعر يبعث الحياة في 
هذا الطابع المجازي للغة. ويزيد من إحساسنا به بنفس الطريقة التي 
بمسخدم : ,بها" الرمود بوالاسناطير النابعة من حضارتنا والخريق :. الكلاب > 
والتيوتيلية» والكلتية» والمسيحية. 


إن كل ما سبق أن ناقشناه من تمييزات بين الأدب وما هو ليس بأدب ‏ 
التعبير الشخصي » التحقق من وسيلة التعبير واستغلالها. التتحلل من الهدف 
المادي» وبطبيعة الحال صفة الخيال إن كل هذا إلا ترديد في إطار من 
التحليل الدلاالي لاصطلاحات نقدية قديمة مثل «الوحدة في التنوع ما للملا 
لإاعنمة0 و «الإستغراق المنزه 5ه هامصعغدم لع أدعمعامزو21) و «البعد الجمالي 
ععصمأوتل عتأعطامعف) و (التأطير قصتنصمء8) و «الإبتداع صمواغدع0م1) و «التقليد 


000010007 


. مثلها في العربية (جذر  يستأصل  طيرة  الغزالة - جيش. . الخ) المترجم‎ ١ 
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وكل لفظ من هذه الألفاظ يصف جانباً من العمل الأدبي» ويدل على 
سمة مميزة لاتجاهاته من حيث المعنى. غير أنه ما من لفظ من هذه الألفاظ 
كاف في حد ذاته. تظهر من هذا نتيجة واحدة على الآقل : وهي أن العمل 
الأدبي لين رفوه ا بل هو بناء غاية في التركيب متعدد الأسطح . 
مشعب المعاني والإارتباطات . والإصطلاح المعتاد الذي يتحدث عن «كيان 
عضوى 01832158838 مضلل بعض الشيع) | ذ أنه يؤكد ناحية واحدة فحسب: 
وهي «الوحدة ذ في التنوع). ويوحي بام بيولوجية قد لا تكون دائماً ذات 
علاقة. بل إن عبارة «وحدة المضمون والشكل» في الأدب عبارة مضللة. 
لآنها سهلة المأخذ ‏ وذلك رغم أنها تلفت النظر إلى تماسك أجزاء العمل 
الفني. فهي تشجع الأيهام بآن تحليل أي عنصر من عناصر العمل الفني يعود 
بالفائدة» سواء كان التحليل متعلقاً بالمضمون أو بالصنعة ‏ وعلى هذا فهى 

تعفينا من الإلتزام بأخذ العمل الفني ككل متكامل . ْ 

إن كلمتي «المضمون» و «الشكل» تستخدمان فى معان اشتدت فى 
التباين لدرجة تتلاشى معها الفائدة إذا وضعتا جنباً إلى جنب». بل إنه إذ 
حددنا معانيهما بكل دقة وجدنا أنهما في الواقع يشطران العمل الفني في 
بساطة. والتحليل الحديث للعمل الفني ينبغي أن يبدأ بتساؤلات أكثر تعقيداً 
حول كيفية وجوده. وطبقات معانيه. 00 


الفهحل الشااسطت 
وظيفسة الأدب 





من منطقي الكلام أن تكون طبيعة الأدب ووظيفته مرتبطتين. وفائدة 
الشعر نابعة من طبيعته: إذ تتمشى كفاءة أي أداة أو طبقة من الأدوات. في 
الإستخدام. مع ماهيتها أو كنهها. ولا تتخذ وظيفة ثانوية إلا إذا تلالاشت 
وظيفتها الأولى. فتصبح آلة الغزل المستهلكة أداة زينة» أو قطعة في متحف. 
والبيانو- الذي لا يصلح للعزف ‏ يحول إلى مكتب صغير ينتفع به: كذلك 
تتبع طبيعة الشيىء الوظيفة التي يستخدم فيها: فكيان الشيء يقوم على ما 
يؤديه. العمل الفنيى له التكوين الذي يتلاءم مع وظيفته. بالإضافة إلى 
المستلزمات التي يهيؤها له الزمن والمواد.» ويستحسنها له الذوق. وقد تكون 
هناك عناصر كثيرة في العمل الفني مما لا تدعو إليها وظيفته بالضرورة» وإن 
كان وجود هذه العناصر مرهوناً بأسباب أخرى. 


هل تغيرات النظرة إلى طبيعة الأدب ووظيفته على مر التاريخ؟ لود من 
السهل الإجابة على هذا السؤال. إذا رجعنا إلى الماضى ربما كانت الإجابة 
بالإيجاب. يمكن أن نصل إلى فترة من الزمن لم يكن يفرق فيها بين الأدب 
والفلسفة والدين: ونضرب لذلك أمثلة من اسيكيلوس 5دالاتاءو86 وهسيود 
4 عند اليونان. ولكن حين نصل إلى أفلاطون 21210 نجده يتتحدث عن 
نفهمها نحن الآن. ومن ناحية أخرى ينبغي علينا ألا نغاليى في تقدير الفارق 
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الذي أتت به ان «الفن للفن» في نهاية القرن التاسع عشرء أو المبادىء 
الأكثر حداثة والقائلة بالشعر الخالص 6تناط 206516. ولا ينبغي المساواة بين 
«والفرية التعليمية 'وع:عط 66ع10108) على حد تعبير بو 506 في وصفه للمبدأ 
القائل بأن الشعر أداة للتعليم ‏ وبين المبدأ التقليدي الذي ظهر مع عصر 
النهضة والذي يقول بأن القصيدة تلذ وتعلم. أو تحقق التعليم من خلال 
اللذة. 


طبيعة الأدب ووظيفته لم يعتريهما أي تغيير جوهري في خطوطهما العريضة. 
وذلك بمقارنتهما بالقيم ووجوه النشاط الإنسانية الأخرى . 


ويمكن أن نلخص تاريخ علم الجمال في قضية منطقية طرفاها المتعة 
والمنفعة كما سماهما هوراس 110:2026. فالشعر جميل ومفيد. كل صفة من 
هاتين تمثل على انفراد استقطاباً مرفوضاً بالنسبة لوظيفة الشعر- ولعله من 
الأيسر أن نربط بين المتعة والمنفعة على أساس وظيفة الشعر بدلا من أن 
نربط بينهما على أساس طبيعته. فالقول بأن الشعر متعة (كأي نوع من أنواع 
المتعة) يتناقض مع القول بأن الشعر تعليم (كأي كتاب مدرسي). والقول بأن 
كل الشعر دعاية أو ينبغي أن يكون كذلك ‏ يقابله القول بأن الشعر ممجرد 
إيقاعات وأخيلة ‏ أنه زخرف لا يستند إلى عالم الشعور الإنساني. ويصل 
طرفا القضية إلئن ذروة التناقض حين يقال أن الفن «لهو» 2159 في مقابل 
القول بأنه «عمل» (صناعة القصة و «العمل» «الفني)).. ولا يمكن الأنحذ 
بأي القولين على حدة. فإذا وصف الشعر بأنه «لهو» 2127 وتسلية تلقائية. 
شعرنا بأن التقدير لم يوجه لا إلى حرص الفئان ومهارته وتخطيطه. ولا إلى 
جدية القصيدة وأهميتها. كذلك إذا قيل لنا أن الشعر «صنعة» أو وعمل» 
صاعت المتعة التي تأتي منه >..وكذلك ما سماه كانت 06هك؟1 «لا غرضيته 
935 إذن ' يلبغعي أن تحدد وظيفة الشعر بطريقة تأخحل المتعة 
والمنفعة كلتيهما في الإعتبار. 
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إذا تذكرنا أن الدقة في المصطلحات النقدية ما زالت أمراً حديثاً: فإن 
معادلة هوارس تعد بداية مواتية إذا امتدت مصطلحات هوارس لتشمل 
الممارسة الإبداعية عند الرومان وفي عصر النهضة. ولا ينبغي أن يظن أن 
فائدة الفن تأتي من فرض مثل ذلك الدرس الأخلاقى الذي نسبه لو بوسوع] 
ه505 إلى هومر 5105265 باعتباره الدافع إلى كتابة الالياذة لهذا عات أو مثل 
ذلك الذي وجده هجل 1ه80مه11 في مسرحيته المفضلة أنتيجون عدمهعلامثم. إن 
كلمة «مفيد» ترادف «ليس مضيعة للوقت» وليست شك من «تزجية الفراغ» ‏ 
تعني شيئاً يستحق الإهتمام الجدي. وكلمة «ممتع» ترادف «لا يدعو إلى 


لِنا 


الملل» أو «ليس من قبيل الواجب» و «مقصود لذاته». 


هل لستطليع أن نتمخلث هذا المبدأ المزدوج دنا لتعريفف الأدن؟ أو 
مهل نيا اها بالأدنين الرقق؟ عتك القداف .تدر أن تحت تفيدا 
صل فيع ١‏ مى تمييزأ بين 


الأدب الرفيع , والأدب الجيد. وأدب العامة. قد يكون هناك محل للشك في 
فائدة أدب العامة (أدب الميجلاث السطحية) وجدواه «التعليمية» فقاليا ما 
يؤخذ على أنه مجرد «هروب» أو «تسلية». ولكن الإجابة على السؤال ينبغي 
أن تكون من خلال قراء العامة. وليس قراء «الأدس الجيد». وقد وجد 
مورتيمر أدلر واكك لكان عنصراً يرقا في اهتمام أقل قراء القّصة 
ثقافة. أما عن «الهروب» فقد ذكرنا كينث بيرك مم8 لاأعدمع1 كيف أن هذا 
الإتهام قد يسهل توجيهه دون أساس . فإن حلم الهروب قد «يساعد القارىء 
في الوفصاح عن كراهته للبيئة التي وضع فيها). وقد يصبح الفناك «ميخربا) 
لمجرد تغنيه ‏ عن قصد بريء. عن الشحناء حول نهر المسيي 
أترمأووأووء14, وللإجابة على سؤالنا فإنه يمكن أن يكون الفن كله «ممتعا» و 
«مفيداً» للقراء المناسبين. أي أن ما يفصح عنه يكون أسمى من خيالاتهم 
وتأملاتهم المستحضرة ذاتياً وأنه يبعث فيهم اللذة للمهارة التي يفصح بها 
عما يأخذونه على أنه شيء ممائل لخيالاتهم وتأملاتهمء ولما يحسونه من 
انعراج حلال هذا الإفصاح . 

وإذا كان لعمل أدبي أن يؤدي وظيفته بنجاح. فإن صفتي المتعة 
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والفائدة لا تقتصران على مجرد التلازمء» وإنما تندمجان اندماجا كليا. وينبغي 
أن نفهم أن المتعة الأدبية لا تندرج في قائمة طويلة من المتع الممكنة 
الاخيرفه وإنما مي «متعة سامية)» لأنيا تين عن طريق نشاط سام , وخبوق 


النأمل المنزة - © الخورسي مد امسعاددن عاللاطتتاوعة - 3ول8 . والمنفعة الأدبية ‏ 
ف صما ]1 #1 اللاوواابوي عه الال مدر الأدب تختلف عن جدية الواجب 

: / ءِ ءِ 5 0 5 : 9 
السدى 0 مناص تمن أذاقه, أو الدرس الذي يسبعئ تحصيله, دهي ليه 
جما لبه ا 0 مهلوق النظرة ديا للك البدمن يأخذ بالسييية ( والذهب 


يعجب با(:.مر المحديث الصعب يمكذه دائماً أن يطرح الحكم الجمالي بأن 
يجعل من ذوقه أفضلية شخصية» على مستوى الكلمات المتقاطعة أو 
الشطرنج. أما التعليمي فقد يخطىء في تقدير جدية القصيدة العظيمة أو 
القصة العظيمة» إذ يظنها نابعة من المعلومات التاريخية التي تحتويهاء أو في 
الدرس الأخلاقي الذي تتضمنه . 

وهناك نقطة مهمة أخرى: هل للأدب وظيفة واحدة أو وظائف متعددة؟ 
يستعرص بواس 12085 في كتابه «0115 +مئ #عسسلوط أوليات النقد» عدة 
اهتمامات للآدب وما يقابلها من أنماط النقد وينهى ت. س.ى. إليوت كتابه 
«مهمة الشعر ومهمة النقد ‏ 2ه ع1 كههة لإناءهمم 2ه وول1 هطل1 
سأكء 0111 ) مؤكدا في أسى أو على الأقل في ضجرء أن هناك «أنواعا من 
الشعر مختلفة)». ومشيراً إلى الأغراض الممختلفة التي تحققها أنواع و في 
الأوقات المتفاوتة. ولكن كل هذه استثئناءات». فإننا إذا أحذنا الآدب أو الشعر 
على محمل الجد, فإن ذلك يعني أن ننوط به مهمة خاصة بهء يكتب إليوت 
فَعِلقا على قول ارنولد 014مءهم أن الشعر يمكن أن يستعاض به عن الاين 
والفلسفة «. . . . لا شيء في هذا العالم أو في الآخرة يمكن أن يكون بديلا 
لشيء آخر». هذا يعني أنه لا يوجد نظير ا 
ليس هئاك بدائل حقيقية. أما من الناحية العملية فمن الواضح م أن الأدب 
يمكن أن يقوم مقام أشياء عدة. كالرحللات أو الإغتراب في البلاد الأجنبية, 
أو الخبرة المباشرة. أو الحياة البديلة ذا 102110105 . كما يمكن للمؤرخ أن 
0 ثيقة إجتماعية. ولكن هل للأدبف من عمل أو استخدام لا 0 
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لشيء آخر أن يقوم به؟ أم هل هو مزيج من الفلسفة والتاريخ والموسيقى 
والتصوير.ه مزيج يمكن توزيعه في الإقتصاد الحديث. هذا هو السؤال 


إن المدافعين عن الأدبف يعتقدون أنه ليس من بقايا الماضي. وإنما هو 
استمرار حي . ويشاركهم في هذا الإعتقاد كثيرون ممن لون لهم مصلحة 
معينة في ذلك. ممن لا يقومون بقرض الشعر ‏ أزؤ يقكرسة. تعد الخبرة 
بالقيمة الفريدة لالأدب اننا مين د نظرية نتحختص بطبيعة هذه القيمة . وإت 
نظرياتنا المتغيرة تحاول في مثابرة أن تعطي هذه الخبرة حقها 
ويكاد اه يؤدى مثل هذا المعنى في 3 المشهورة أن «الشعر أكثر 
فلسفية من التاريخ )2 أن التاريخ يحكى أشبياء قل وفعت ». بيثما الشعر 6 
ما يحتمل الوقوع , افيه بين صقفة العمومية والإحتمال. 

أما الآن حين يبدو التاريخ ‏ كالأدب ‏ على أنه نظام فضفاض غير 
محدد المعالم. وحين ينظر إلى العلم على أنه منافس له عظيم الأثرء فهناك 
من يقول بأن الأدب يهدينا إلى معرفة التفاصيل التي ليست من شأن العلم أو 
الفلسفة. وبينما كان أحد أصحاب نظرية الكلاسيكية الجديدة فى القرن 
لاألمسه د 6 0 “اناتلءه111)) إذ بأصحاب النظريات الحديثة من مدارس مختلفة 
(مشاد جيلبي /[0110)ى ورانسوم 001213 وستاس 0 يؤكدولن د 
الشعر بالجزئيات. فيقول ستاس أن مسرحية عطيل ليست عن الغيرة وما 
وإلما ع عن عيرة عطيل . ذلك النوع من الغيرة الذى يجيه مراكشي رو 
من إبنة البندقية الاويطالية . 


إن نظرية الأدب والدفاع عنه تتأرجح بين نقيضين: العمومية 
والخصوصية. إذ يمكن القول بأن الأدب أكثر عمومية من التاريخ والسيرء 


5/4 الفصل الثالك 





ولكنه أكثر خخصوصية من علم النفس أو الإجتماع. ولا يقتصر الأمر على هذا 
التأرجح في النظرية الآدبية. ففي الممارسة الأدبية ذاتها تختلف درجة 
العمومية أو الخصوصية من عمل إلى عمل. ومن فترة تاريخية إلى أخرى. إذ 
أن الحاج دمنمعائنط 20 و ركل امرىء سحصدومء2989 كل منهما يمثل البشرية. أما 
موروز 1101056 صاحب المسزاج 11101154 في رواية إيبسين الوا 
لحجونسون 02500[ مع208 فهو نوع فريد شاذ من الأششخاص. وكيز ا عرف 
مبدأ التشخيص فى الأدب على أنه ربط «النمط بالفرد»ء» موضحا مظاهر 
النمط في ار ان انقمياء النتمرة: إلى التمطى يولي تتستاقمين ككنير ا تلك 
المسحاولات التى أجريت لتفسير هذا المبدأء أو القواعد الخاصة المشتقة منه. 
وترجع الأنماط الأدبية إلى مبدأ هوراس 20:26 الخاص باللياقة «ندمءهل 
إلى مجموعة الأنماط التى وردت في الكوميديا الرومانية. (الجندي 
المتععرتة اشير الأيق "المصيرف دق الجتائعرات::. واللغادم «المرتمن): 
ونعود فلجد الأنماط العامة مرة أخرى فى كتب التشخيصض 5له80 مع عه مقط©6 
في القرن السايع عشر.» وفي كوميديات موليير ©:ءذاه34» ولكن كيف 31 
هذا المبدأ بصفة أكثر شمولا؟ هل تحد الوصيفة فى مسرحية «روميو جولييت» 
نمظ؟ :وإذا كاتف كذ رك امن تيكل # هن مالف 16هدوةة نظ ؟ ييدى أن كان 
بالنسبة للنظارة الأليزابثيين مثل المريض السوداوي عهناهطءه24»12 الذي وصفه 
الدكتور تيموثي برايت غطع8:1 'إطامصةة .+2 ولكنه يمثل عدة أشياء أخرى 
بالإضافة إلى ذلك. وسوداوتيه لها منشأ حاص وظروف محيطة بخاصة. 
والشخصية التي هي فرد ونمط في آن واحد قد تكونت بصورة يمكن معها أن 
تقكذ على. أنها أتماط متحزوة :- تيملة لظ للمحت أشنا كما عد قط 
للحبيب السابق» والدارس» وهاوي المسرح. ولاعب الشيش «المبارز) إذ أن 





)١١‏ شخصية فى رواية رحلة الحاج 210815 15م رع 1أ5 عط 
؟1) شخصية في المسررحية المعروفة بهذا الارسم . م 11 
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كل إنسان يعتبر ملتقى ومركزاً لأنماط متعددة ‏ حتى أبسط الرجال. والأنماط 
من الشخوص التي نسميها مسطحة :718 إنما سميت كذلك لأننا نراها من 
زاوية واحدة» كالأشخاص الذين ترتبط. معهم بعلاقات من نوع واحدء أما 
الشخوص «المستديرة لدناه1»)فهي متعددة الجوانب والعلاقات» وترصد فى 
إطارات مختلفة - في الحياة العامة والخاصةء والبلاد الأجنيية . ا 


هناك قيمة معرفية'في الدراما والقصة يمكن أن تكون سيكولوجية. ومن 
مألوف القول «أنه في استطاعة القصاص أن يعلمنا عن الطبيعة البشرية أكثر 
مما نتعلمه من علماء النفس». ويزكي هورنى 110526 الأدباء دستويفسكى 
لإعاؤلاء 100860 وشكسبيرء وإبسن «هع1065. وبلز اك كمصادر لا" تنضب . 
ويشير أم فوستر 705067 .5.84 في كتابه معالم القصة 7510761 عط 4ه واععمدوه 
إلى قلة عدد الأشسخاص الذين نعلم حياتهم الباطنية ودوافعهم. ويرى أن 
القصة تقدم أعظم الخدمات إذ تكشف الحياة الباطئية للشخوص . وربما 
كانت الحياة الباطنية التي يسندها إلى شخصياته مستمدة من ملاحظته الدقيقة 
لما 0 داحله. ويمكن القول بأن القصص العظيمة تكون مصادر لعلماء 
النفس. أو أنها تشكل عرضاً لحالات (أي أنها تصور تلك الحالات وتقدم 
أمثلة عليها). ولكئنا بهذا نعود إلى فكرة أن علماء النفس سيقصرون الإفادة 
من القصة على قيمتها النمطية المعممة. سيخرجون شخصية الأب جوريو 
101ده0 م262 من الخلفية الشاملة «وبيت قوكيه 0ه" ه345155) وسياق 
الشخصيات. ينكر ماكس ايستمان «ددم:وة8 «2345» وهو نفسه شاعر متوسط. 
أن العقلية الأدبية تستطيع ‏ في عصر العلوم - أن تدعى اكتشاف الحقيقة 
«فالعقلية الأدبية» هي ببساطة العقلية الهاوية غير المتخصصة. التي تنتمي إلى 
عصر ما قبل العلوم. وهي تتحاول البقاء والإستمرار مستغلة طلاقتها اللفظية 
في خلق الإنطباع بأن ما يصدر عنها هو «الحقائق» بذاتها. والحقيقة في 
الأدب هي ابعينها الحقيقة خارج الأدبف. أي المعرفة المنسقة التي يمكن 
تحقيقها علناً. وليس للقصاص وسيلة سحرية لاختصار الطريق إلى المعارف 
الحديئة في العلوم الإجتماعية وهي المعارف المكونة للحقيقة التي يطابق 
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عليها عالمه ب ويعتقد إيستمان م1 أن الكاتية» وله سيما 


الشاعر ‏ ٍِ يخطىء الفهم سحين يظن أن وظيفته الأولى هي اكتشافه: المعرفة 
وبسطها.. 0 الحقيقية هو أن ييصرنا يما نراه. وأن يصور مأ سيق لنا 
معر فته 0 


ومن الصعب أن نرسم حداً فاصلا بين النظريات القائلة بأن الشعر ما 
هو إلا إدراك للواقع. والنظريات القائلة بأن الشعر «بصيرة فنية ن65)1:م 
اللواقها. هل مهمة الفنان أن يذكرنا بما لم نعد تراه أو أن يلفت نظرنا إلى ما 
لم نره وإن كان موجودا طول الوقت؟ : هذا ليذكر بالرسوم ذات الآلوان 
البيضاء والسوداء التي : تختفى فيها وجوه أو أشكال مكونة من نقط أو -خطوط 
متقطعة: إن هذه الوجوه والأشكال موجودة في الرسم طول الوقتا. وإن لم 
يكن في استطاعتنا تبيئها ككليات متكاملة. ويشير وايلد هل11ف/لا في كتابه 
(أهداف 105 إلى اكتشاف ويسلر “77/1511 لقيمة جمالية فى الضباب». 
وإلى اكتشاف رسامى مدرسة ما قبل رافائيل غاذات0طاد[ه<ا! - ناآ الماك فى 
انماط: مق الساء :ل يكيان قن عاداد الجميلات مق قبل افهل تعد هده أمداة 
«للمعرفة)» أو «للحقيقة»؟ لا يمكن أن نقطع . قد يمكن القول بأنها «قيم 
نظرية» جديدة» «صفات جمالية)» جديدة. 


يدرك المرء بشكل عام لماذا يتردد علماء الجمال في إنكار «الصدق» 
كخاصية أو كميزان للفن. من ناحية هى كلمة تشريفية» ويسجل المرء 
احترامه الجاد للفن. وتفهمه له كقيمة - بأن هذه الصفة له. ومن ناحية 
أخرى على المرع وول" عبرم ع1 إذا لم يكن الفرد ادف : فسيكون 
كاذيا كما نحاء في وصف أفلاطون العنيف له. فأدبف الخيال هو «خحرافة 
: هو «ومحاكاة للحياة» فنية ولفظية. ومقابل «الخرافة» ليس «الصدق» 
ولكن «الواقع مولي أو «الوجود في الزمان والمكات6. و «الواقع) قرفي مود 
الإحتمال الذي ينبغي أن يعالجه الأدب. 


ويسدو أن الأدب بالذات د دون الفنون الأخحرى ‏ يعنى «بالصدق 
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أنا1'». وذلك من خلال النظرة الكونية التي يتضمنها كل عمل فني متكامل . 
وعد أن التداتبيوات إن الاق عقر نعط هلاه (النظ اك واو القانمة اقم اعدف 
من عيرها (نخل مشلا إليوت 81106 الذي يعتبر نظرة دانتى 280:6 أصدق من 
بظارة ملل 836117 او تكسبينع» بين أن آأبذا تليق 'تاصيطة للسة لين أن 
تعتمد على قدر من الصدق - أو على أية حال أن تدعيه. فصدق الأدب ‏ كما 
تناوله الأن ‏ هو الصدق في الآدب؛ هو الفلسفة التى توجد في صورة عقلية 
نهجية خارج نطاق الأدب. والتي يمكن تطبيقها وتمثيلهاء وتجسيدها في 
الادوسة: ومن هنا كان الصدق عند دانتي عأخمة2 يتمشل فى اللاهوت 
الكاترلتكن. بوقاتيفةة العصون الوط المدرسةة» ,وعيان أن نطره البويك. زوااظ 
إلى الشعر وضلته بالصدق هي أساساً من هذا النوع. الصدق هو ميدان 
المفكرين المنهجيين؛ وليس الفنانون من هؤلاء. وإن كانوا يحاولون أن 
يكونوا كذلك عندما يفتقدون الفلاسفة الذين يستطيعون هضم فلسفتهم. 


هذه المشكلة برمتها تبدو دلالية إلى حد كبير. إذ ماذا نعني بألفاظ 
«والمعرفة». «الصدق». «الإدراك) و «الحكمة»؟ وإذا كانت الحقيقة عقلية 
والفرافية» ان كل الفسرنى حق. الكذسيا يلا يكن آنا تكدون. ضعورا 
للحقيقة. كذلك إذا قبلنا التعريفات الوضعية التي تقصر الحقيقة على ما 
يمكن إثباته بالطرق المنهجية». إذن فالفن لا يمكن أن يصور الحقيقة بالتجربة 
العملية. وقد يرى بدلا من هذين أن هناك حقيقة مزدوجة أو متعددة 
الخوانك:. أئ. أن :هناك إطرقاً للمعرفة» مختلفة. أو أن هناك طرازين من 
المعرفة لكل منهما منوال خخاص من الرموز اللغوية. فالعلوم تتخذ الطريقة 
الاستقرائية تباأوسنوزطء والفنون تتخذ الطريقة العرضية 1[هم120معوء:1. 
فهل كل من هاتين تعد حقيقة؟ أن الطريقة الأولى هي التي عناها الفلاسفة 
عادة. بينما تدخل الطريقة الثانية في اعتبارها «الأساطير» الدينية وكذلك 
الشعر. وقد نستطيع نيت الطريقة الداتية: بانيا صنادقة .نول من أن تقول انها 
«الصدق». فإن الصفة النعتية تعبر عن الفارق في مركز الميزان. فالفن في 
كنهه جميل وفي صفته صادق (بمعنى أنه لا يتعارض مع الحقيقة). ويسحاول 
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ماكليش «ؤاء24801 فى كتابه (فن الشعر همناء20 وعه) أن يوازن بين ما يتطلبه 
اعمال الأدنى «والقلسقة عله قر إن" القصديدة تساوى. ابه صداد قش 
فالكعر يسترى فى التجلزية والاقمية مر الفلسقة بوالعل + المعرفة»: اكد 
وينطوي على ما يعادل الصدق. ما يشيه الصدق. 


فى دفاعها عن «الرمزية العرضية <د5خآهطصتيزة 1هدمننهغمووءء» باعتبارها 
شك 5 المعرفة تعطي مسز لانجر :1.8886 .3425 الأولوية للفنون التشكيلية. 
ولا سيما الموسيقى ‏ على الأدب. ولعلها تعتقد أن الأدب يمزج بشكل ما 
بين كونه «استقرائيا 5196تتاءوط) وعرضيا 46360281مووه:2). ولكن العنصر 
الأسطوري أو الأخيلة المستمدة من الأنماط الكلية لهومتإاعطء:م التي في 
الأدبف تتفق مع ما تسميه (عر ما 216562620081 . تكتبا مسز لانجز أن 
الرجال الذين يركبون البحر يحسون دائماً بعاطفة حب عميق لهذه السحياة 
الشاقة. ولكنهم يحسون بالأمن في ظل هذه المخاطر ويخلدون إلى السكيئة 
في هذه المناطق المقلقة. الأمواه والسفن» والسماء والعاصفة والميناء - كل 
هذه تتضمن بشكل ما الرموز التي يدركون من خلالها معنى ومعقولية في 
العالم» , 

ينبغي أن نفرق بين الآراء القائلة بأن الفن كشف ونفاذ إلى الحق». 
وبين الرأي القائل بأن الفن - وخاصة الأدب : إنما هو دعاية؛ وأن الكاتب 
ليس مكتشفاً وإنما داعية للحق. وكلمة «دعاية» كلمة فضفاضة تحتاج 
ادق ففي التعبير الدارج تطبق الكلمة على المبادىء الحقيقية التتى 
بنشرها رجال لا نثق بهم. وتحمل الكلمة معنى التحسب والقصدء كما إثها 
تطلق عادة على مبادىء أو برامج معينة محدودة. وإذا حددنا معنى الكلمة 
بهذه الصورة فإننا نستطيع القول بأن بعض الفن (أحط أنواعه) دعاية» ولكن 
الفن العظيم أو الجيد لا يمكن أن يكون كذلك. ولكن إذا توسعنا في معنى 
الكلمة بحيث شملت «الجهد الذي يبذل ‏ في قصد أو دون قصد . للتأثير 
على القراء كي يشاركوا في موقف الإنسان من الحياة» فإننا إذن نقبل القول 
بأن كل الفنانين دعاة» أو ينبغي أن يكونوا كذلك أو (على عكس ما ذكر فى 
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الجملة. العارقة ع إن 'الكانيى : المسدافنية السعرتن ملويوة أفها يان كرننا 
دعأة . 

يقول مونتجمرق بلجيون 2618165 تمع مرمعمه34 إن الأديب «داعية غير 
مسكول»» بمعنى أن كل كاتب له وجهة نظر في الحياةء وأن أثر العمل الأدبي 
هو حض القارىء على تقبل وجهة النظر هذه. وهذا الحض يأني دائماً 
بطريق غير مشروع. إذ أن القارىء يساق دائماً إلى الإيمان بشيء ماء وتأتى 
موافقته وهو سليب الإرادة. لأن طريقة سط "الموضيوع تجتذبه وتأخحذ 
بلبايه . . . ) . 0 إليوت 11106 على ٠‏ هذا 006 بين الشعراء الذين يصعب 
أخذهم على أنهم دعاة» وبين الدعاة غير المسئولين» وبين طائفة ثالثة مثل 
لوكريشيوس دناناء ناا ودانتي 220:6 الذين هم «دعاة قاصدون ومسئولون 
جوع حخامنء وبرنت اليوده حجم الميكولية علق قرصن الكاتي: وكللت 
على الأثر التاريخي للعمل الأدبي. وقد يبدو أن هناك تناقضا يي الألفاظ عند 
الإشارة إلى «الداعية المسكول». ولكن إذا أخذناها على أنها توتر بين طرفي 
جذب» تصبح العبارة ذات معنى : الفن الجاد يتضمن رأيا في الحياة يمكن 
أن يصاغ في إطار فلسفي». 0 في إطار منهجي . هناك نوع من الترابط 
بين الإتساق الفني (أو ما أحياناً بمنطق الفن) وبين الإتساق الفلسفي . 
فالفنان المسكول لا يهدف 0 الخلط بين العاطفة والتفكيرء بين الإحساس 
والعقل. بين الشعور الممخلص والكفاية الناتجة عن التجربة والتأمل. فالنظرة 
إلى "السياة: الى ,ينطق بها الثنان. المسكرل فى "تبص ليمع بسيظةه. مقط 
النظرات التي يلحقها النجاح الشعبي باعتبارها «دعاية»). ولا يمكن للنظرة 
للحياة الكافية العمق أن تدفع من خلال إيحاء غير واع - إلى فعل ساذج 
غير ناضج . 

بقي أن ندرس تلك المفاهيم لوظيفة الأدب التى تدور حول كلمة 
«التطهر 515:ة0ة0») والكلمة التي استخدمها أرسطو في كتاب «الشعريات 
وعلاعه لها تاريخ طويل . وما زال هناك نقاش حول استتخدام أرسطو لهذه 
الكلمة. ولكن لا ينبغي أن نخلط ما قد يكون عناه أرسطو بها (وهي مشكلة 
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لغوية شائقة) بالمشاكل التي نتجت عن التطبيقات الحديثة لها. يقول البعضص 
أذ بوكلقة ادبن اق إل اند #تساضوب كان بوقراقى هو فيفط العاطقة, 
والتعبير عن العاطفة يؤدى إلى التحرر منها. كما قيل عن جوته ع]ء00 إنه 
تخلص من سوداويته #تعتصطءواء/11 حين ألف ألام فسرثر 5071095 عط]1 
تع طارع 11 ]0 . 

ويقال أيقنا عن مشاهد التراجيديا أو قارىء القصة أنه يحس بالفرج 
والخلاص. إذيتبلور. شعوره في بؤرة تبرزهاله القراءة والمشاهدة ويشعر في 
ياك تمعرهة. الال ,يراج «البال: 


ولكن هل يفرج الأدب عواطفنا أو على العكس من ذلك يذكيها؟ 
لقد رأى أفلاطون أن المأساة والملهاة تغذي عواطفنا وترويهاء. في الوقت 
الذي ينبغي فيه أن تجف هله العواطف. أو إذا كان الأدب قد خلصنا من 
مشاعرنا ألم تشحن هذه المشاعر إذن بشكل خاطىء. حين يكون تصريفها 
بالخرافات الشعرية؟ إن القديس أوغسطين يعترف أنه أمضى شبابه في 
الخطيئة . ومع ذلك «فإني لم أبك ذلك. أنا الذي بكيت لمقتل دايدو 
06. فهل هناك أدب يذكي المشاعر وأدب آخر يطهرها؟ أم أن علينا أن 
نميز بين فثتين من القراء وطبيعة استجابتهم للأدب؟ ونسآل أيضاً هل ينبغي 
ان كين كن الأذيب تطييريا؟ هلاه مانا ستعالهيا قحف عنوان: :ادف 
الأدب بعلم النفس» و «علاقة الأدب بالمجتمع» ولكن ينبغي أن تكيان هدة 
المسائل الآن بصفة مبدثئية. 


إن إجابتنا الإفتراضية هى أن الأدب لا يثير عواطف القارىء الأمثل. 
ولا ينبغي ذلك.. إذ أن العواطف"التى. يصورها الأدب ليست بالنسبة للكاتئب 
والقارىء - هي نفس العواطف في (الحياة الحقيقية). فهي عواطف «مستذكرة 
في وقت السكينة) ويكم «التعبير» عن هذه العواطف أو بالأحرى «إطلاقها)» 
بالتحليل» فهي في الواقع إحساسات بالعواطف. أو مدركات للعواطف. 


ولنختتم الآن: إن دراسة وظيفة الأدب لها تاريخ طويل في العالم 
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الغربي من أفلاطون حتى عصرنا الحاضر. وهذه مسألة لم يثرها الشعراء 
تلقائيا أو أولئك الذين يحبون الشعرء إذ بالنسبة لهؤلاء يعد «الجمال هو في 
ذاته مبرر وجوده») على حد تعبير إيمرسون «255عصرط1. والسؤال مط روح في 
الواقع من قبل أصحاب مبدأ المنفعة والأخلاقبين ورجال الدولة والفلاسفة, 
'أي الممثلين لقيم أخرى خاصة. أو المحكمين النظريين لكل القيمء إنهم : 
يتساءلون عن فائدة الشعر ‏ ما الغرض منه؟ وهم يطرحون السؤال على البعد 
الإجتماعي والإنساني بأكمله. ويضطر الشاعر أو محب الشعر إزاء هذا 
التحدي إلى تقديم الحجة إلى المجتمع. وذلك باعتبارهم مواطنين ذوي 
مسئولية فكرية. وترد حججهم في فقرات من «فن الشعر دعناءه 5ه(2 أو 
في «دفاع)9) عن الشعر أو «تبرير)”9) له - وكل هذه ترادف في الآدب ما يقال 
له «التبريرات5_ء1]عع10ه0مه) في علوم اللاهوت. وحين يكتب المدافعون عن 
الأدب لهذا الغرض» لقراء من هذا الطرازء فهم بطبيعة الحال يؤكدون نفع 
الأدب أكثر مما يؤكدون «البهجة» الناتجة عنهء» ومن ثم أصبح مو الشهسل 
الآن أن نعادل من ناحية المعنى بين «وظيفة) الأدب وبين ارتباطاته بأشياء 
أكتوض مغايرة له فى ' الفلبيعة. نيه اله معدل الحركة الوونائضة كتير ادها اعناب 
ادامر رإينا ب ووكترنة المراحية تخدى. سدم ): إنها الاجابة الى دده ١‏ 
س. برادلى '8:201©9 .ه الى بقوله «الشعر للشعر ذاته). ويحسن أصحاب 
اللذلورااك ذأ« بعهنمر ا لفل بووطيفة 4 القدل على التهجاق :الكاين التقيموة 
«التبريرات». وإذا استخدمنا هذا اللفظ بهذا الشمول استطعنا القول بأن 
للشعر وظائف كثيرة ممكنة. ووظيفته الأولى والرئيسية هو الوفاء لطبيعته. 


. يشير الكاتب هنا إلى هوارس‎ )١( 

9؟) الإشارة إلى مقالة شللي 511 الشاعر الرومانسي المشهور والمعروف بإسم «دفاع 
عن الشعر لإكاعه20 آه ععمع1267 18171 . 

() يشير الكاتب إلى مقالة سير فيليب سيدني إعصلاة منلئط8 . 


الفتصل ال ر اسع 
النظرية الأدبية والنقد وتاريخ الأدب 








نما :اننا قدرنا أن كناك اساسا قطنا للدراية الأذيية:. فريقى أن تنتيين 
الى :كات رياد هه الؤزابية على بتواعياة. متتظيفة وبمك املق بول اعفن 
الإنجليزية باسم مرض لها. أكثر المصطلحات شيوعاً هي «البحث الأدبي 
حرتط عمامطعه بإتدمعئنل» و «فقه اللغة بإعهاه1أطط». والإعتراض الذي يوجه إلى 
الإصطلاح الأول هو أنه قد يستبعد «النقد» ويؤكد الطبيعة الإكاديمية للدراسة. 
وما من شلك في أن هذا الإصطلاح سيكون مقبولاً إذا أخذنا كلمة «باحث 
0101 بمعنى أشمل كما أخذها إيمرسون مموعع صم . أما الكلمة الثانية 
وفقه اللغة يإجعهاو1اط2» فهى عرضة لكثير من الإستبهامات. فمن الناحية 
التاريفة السفورنفة هده الكلية اليل الندواينات: الأذية واللشوية 
سس نل اقلت أيضا كل نا انفجه العفل النشرف». زوع أن استعمالها 
شاع في ألمانيا خلال القرن التاسع عشرء إلا أنها ما زالت تعيش في أسماء 
بعضص الدوريات مثل ر«هماهائط5 دز وعتلمى و لااتعصمدد0 لمعنوه1ماتطظ 
لإئز0اتانطط 84001 وقد عرف بويخ اعاء10 في كتابه : «- مطاعكلة لصن عتلدمهاءازإعمط 
دلت النطاعمدصهه1/لا معطؤزعه1هائطم عمل عنومامك) دائرة معارف ومنهج علوم اللغة». 
وهو كتاب أساسي مبني جزئياً على محاضرات ألقيت عام ١809‏ في فقه اللغة 
لإعهادائطاط بأنها «معرفة المعروف». ومن ثم فهي دراسة اللغة والآداب والفنون 
السياسية والدين والعادات الإجتماعية. من الواضح أن مفهوم بويخ طعاءه8 
ولفقه اللغة» بإعه1هانطط ‏ الذي يكاد يمائل تعريف جريئلو /3ادءه2© «للتاريخ 
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الأدبي» نابع من متطلبات الدراسات الأدبية الكلاسيكية القديمة. التي تستعين 
بالتاريخ وعلوم الآثار. والدراسة الأدبية بالنسبة 3 يخ طعاعهظ ما هي إلا فرع 
من فروع فقه اللغة بووه1هانطم ‏ الذي يؤخذ على أنه علم قائم بذاته من علوم 
الحضارة. وعلى الأخخص هو علم «الروح القهمية) : تسمية بويخ والرومانسيين 
الألمان. أما اليوم فإن لفظة «فيلولوجياً) كارا لاشتقاقها ونتيحة للجهد الفعلي 
للمختصين. يشار بها غالباً إلى علم اللغة» وخاصنة علم اللغة التارييخي 
ودراسة اللغات فى أشكالها الماضية. ولما كانت اللفظة لها معاني كثيرة 
متبايئة» فالأفضل إطراحها جانباً . 


وهناك لفظة أخمرى يدل بها على عمل دارس الأدب وهي «البحث 
طعجوووع:) ولكن ليست هذه باللفظة الصالحة.» لأنها تؤكد البحث الأولى عن 
المادة» وتميْز على غير أساس بين المواد التي تستوجب التنقيب. والمواد 
التي يسهل 'الحصول عليها. مثا 5 ' المرء بزيارة المتحفف البريطاني 
لقراءة كتاب نادر فإن هذا ايخل وبسا ما إذا جلس في منزله على مقعد وثير 
لقراءة طبعة معادة من نفس الكتابء فإن هذا قد ينطوي على عملية عقلية 
مختلفة. وكلمة «بحث طه:563©:) تشير على الأكثر إلى بعض الخطوات 
الأولى التي تختلف في طبيعتها واتساعها باختلاف طبيعة المشكلة. ولكنها لا 
توحي بتلك الإهتمامات الدقيقة الخاصة بتفسير النلصوص. ودراسة 
الشخصيات والتقويم » وهي الإهتمامات الخاصة التي تتسم بها الدراسة 
الأدبية . 


وفي إطار دراستنا القويمة يتضح أن الأهمية الأولى تكون للفوارق بينم 
النظرية الأدبية» والنقدية وتاريخ الأدب. فهناك أولاً الفارق بين النظرة إلى 
الأدب على أنه نظام متراكب وبين النظرة إليه على أنه أولاً سلسلة من 
الأعمال مرتبة زمنياٌء وهي أجزاء متكاملة من العملية التاريخية. وهناك بعد 
ذلك الفارق الأخير بين دراسة أسس الأدب وقواعده وبين دراسسة أعمال أدبية 
محددة سواء درسنا هذه الأعمال منفصلة عن غيرها أو في تسلسلها الزمني 
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والأفضل لتحديد هذه الفوارق أن نطلق عبارة «النظرية الأدبية» على 
دراسة أسس الأدب. وأقسامه. وموازينه وما أشبهء» ونصف دراسة الأعمال 
الأدبية المسحددة بإحدى عبارتين : «النقد الأدبي ) (وهو ذو صفة استاتيكية). أو 
«التاريخ الأدبي» وحقيقي أن عبارة «النقد الأدبي» كثيراً ما تشخدم. بمعتى 
يشمل أيضاً كل, النظرية الأدبية» ولكن مثل هذا الإستتخدام يغفل تميبزاً 
مفيد| . فقد كان أرسطو صاحب نظرية» بينما كان سانت بيف علاناء8 - مم51 
انناف ثاقدا. ويعد كينث بيرك ع1«دا8 طاغهممع1 بصفة غالبة صاحب نظرية 
أدبية» بينما يعد ر. ب بلاكمرةناطعاء812 .2 .2 ناقدا اا وعبارة «نظرية 
الأدب») ينبغي لها أن تشمل ‏ كما هو الحال في هذا الكتاب ‏ «نظرية النقد 
الأدبي ) و «نظرية تاريخ الأدس» اللازمتين لها. 


هذه التمييزات جلية ومقبولة على نطاق واسع. ولكن لم يدرك الناس 
بنفس الدرجة أن النظم التي أعطيت هذه المسميات لا يمكن استخدامها في 
عزلة عن بعضها. فهي متداخلة تماما إحداها في الأخرى. لدرجة لا نستطيع 
معها أن نتصور النظرية الأدبية دون النقد أو التاريخ الأدبي. أو أن نتصور 
النقد دون التنظير والتاريخء» وكذلك لا يوجد التاريخ دون التنظير أو النقد. إذ 
من الواضح أن النظرية الأدبية تستحيل إلا إذا كان لها أساس من دراسة 
الأعمال الأدبية» وكذلك الموازين» والتصنيفات والخطط لا يمكن التوصل 
إليها من فراغ. ولكن على العكس من ذلك,. لا يتحقق النقد أو التاريخ دون 
عدد من التساؤلات. أو نسق من المفاهيم. أو أسس يرجع إليهاء أو بعض 
القواعد العامة. وهنا تظهر طبعا مشكلة ليست بالمستعصية. فنحن نقرأ وفي 
اذقاننا أفكاق مببيلة .ثم تعد مده الأفكان بونق. خيرتا المتعددة بالاغمال 
الأدبية . فالعملية هنا تتسم بالجدلية: بالتداخخل المتبادل بين النظرية والتطبيق . 

كانت هناك محاولات لفصل تاريخ الأدب عن الدراسة النظرية والنقد. 
مكلاف قال فا. و. بيتسونمم5ع:82 77 .8 أن تاريخ الأدب يوضح 00 
مشتق من (ب)» بينما النقد يحكم بأن (أ) أحسن من (ب). النمط الأول 
طبقا لهذا الرأي يتناول الحقائق القابلة للإثبات» ويتناول النمط الثاني مسائل 
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تتعلق بالآراء والمعتقدات. ولكن هذا التمييز بين تاريخ الأدب والنقد لا يقبل 
إطلاقاً. إذ لا يضم تاريخ الأدب ببساطة مواد تعد «حقائق» كاملة الموضوعية. 
فإن اختيار المواد ذاته يحمل في طياته أحكاماً تقويمية» في التميبز الأولي بين 
الكتب وبين الأدب. وفي مجرد إفراد حيز من المكان لهذا الكاتب أو ذاك. 
بل إن مجرد تحقيق تاريخ أو إثبات عنوان يتضمن نوعاً من الحكم الذي 
يؤدي لاختيار هذا الكتاب أو هذا الحادث دون غيره من ملايين الكتب أو 
“الأنعدات.. .عض . .ولو سلمنا: بان هناف بعقائق ‏ محردة تسيا احقائق. تعلق 
بالتواريخ والعناوين» والسيرء فإن هذا التسليم ينصب فقط على إمكان جمع 
حوليات الأدب. ولكن المسائل التي هي أكثر ينا كمسألة نقد نص من 
النصوص, أو بحث المصادر والمؤثرات» فتقتضي دائماً إصدار الأحكام. 
فالقو ل مثا بأن «بوب كان متاثر ] بدرايدن م121906 مدمء؟ و176مءل عم2<0 لا يشير 
لفط [اى .سايق تمعرنا لوجااعرن #حاصريهما من الشتعرافه. بل إئه يتطال) شعرلة 
بخصائص درايدن وبوب». ثم استمرار الموازنة والمقارنة والاإختيار التي هي 
عمليات نقدية في أساسها . كذلك لن تستطيسع حل مسألة تعاون بومنت 
أ«منصناوء2 وفلتشر «عطعنعا5 إلا إذا قبلنا مبدأ اما وهو أن بعض خصائص 
الأسلوب (أو الأفانين ع1 6) ترتبط بأحدهما دون الآخر.ء وإلا لكان علينا 
أن نقبل اختلافات الأسلوب كتتحصيل حاصل . 

لكن عادة ما تبنى فكرة فصل تاريخ الأدب عن النقد الأدبي على أسسن 
أخرى. إذ لا ينكر أن إصدار الأحكام أمر ضروري» ولكن يحتج بأن التاريخ 
الأدبي له مستوياته ومقاييسه الخاصة أي تلك التى تولد فى العصور الأخرى. 
ويدى هؤلاء القائلون بإعادة التكوين الأدبى فاإواوة كا وا لإتهطة]1.1 أن 
علينا النفاذ إلى عقلية الأحقاب الماضية واتجاهاتهاء وأن نتقبل مسنوياتها. 
وأن 'يتم ذلك عن عمد مع استبعاد أي تدخل من مفاهيمنا السابقة. وقد لقي 
هذا المذهب ‏ المسمى «بالتأريخية ددواه1ه:1115) - را مطرداً فى ألمانيا 
خلؤن: القرق: النائيم عسو ومع للقه“تقة بوحد .حال من قله مق المرفزقين 
من أصحاب النظر في التاريخ مثل إرنست ترويلتش «اء5اا1:06 4أوقعه82 . ويبدو 
أن هذا المذهب قد تغلغل الآن بطريق مباشر أو غير مباشر في الولايات 
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المتحدة» وينسب عدد كبير من امؤرخي الأدب» أنفسهم إليه دون مداراة. 
فيقول هاردن كريج 018 نسلل ]1 مثا إن أحدث وأحسن أوجه الدراسة 
الحديثة هو مجانبتها للتفكير الذي لا يتفق مع الواقع الزمنى. ويعتمد أ. أ 
ستول 8:01 .8 .8 في دراسته لتقاليد 0 الإليزابيئي ومتطلبات نظارته 
على النظرية القائلة بأن الغرض الأساسي لتاريخ الأدب هو استعادة تصور 
الهدف الأصلي للكاتب. ومثشل هذه النظرية تنلطوي عليها المحاولات 
المتعددة لدراسة النظريات السيكولوجية في العصر الأليزابيثي . مشل مبدأ 
الأمزجة «و«مصسط 2ه عمفئءهل» أو المفاهيم العلمية وشبه العلمية التى تبناها 
الشعراء . وقد حاول روزمند تيوف علانا1' 7205622080 أن يفسر أصل الصور 
الميتافيزيقية ة ومعناه بالإشارة إلى تلمذة الشاعر دان د20 ومعاصريه على 
منطق رأموس علع0.آ أونطتةج]ا . 


ولما كانت مثل هذه الدراسات لا تحمل إلا على الإعتقاد بأن الأحقاب 
المختلفة كانت لها مفاهيمها وتقاليدها النقدية المختلفة. فقد نتج عن ذلك 
القول بأن كل عصر وحدة قائمة بذاتهاء يجد التعبير عنه في نمط الشعر. 
الخاص بهء والذي لا يتناسب مع غيره. وقد شرح فريديريك أ. بوتل 
5011 .ىح عاعترعلع75 هذا الرأي في صراحة وإقناع في كتابه «مصطلح الشعر 
لإضاعه50 1ه 1م0101 ويسمى بوتل موقفه بالنسبية النقدية ذل داءم 1ه386ت , 
إنه يتحدث عن نقلات عميقة للوجدان وعن التوقف الكامل في تاريخ الشعرء 
يزيد من قيمة إيضاحه هذا أنه يقرنه بقبول المستويات المطلقة في الأخلاق 
والدين . 

ويتطلب هذا الفهم العابيخ الأدس» في أرقى صوره إعمالا للخيال 
والذفانها تامأ ساروا 0 مع عصر قد مضى أو ذوق انقضى. وقد بذلت 
جهود ناجحة في إعادة تشكيل الحياة الى أخذت بها حشناراات. كثيرة. 
واتجاهات هذه الحضارات. ومعتقداتها. وميولها. وما انطوت عليه من 
فروض. فنحن نعلم الكثير عن نظرة اليونان إلى الآلهة. والنساء والعبيدء 
وفي ألمانيا على وجه الخصوص ظهرت دراسات عديدة» كثير هنها متاثر 
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بشبنجلر #هاهمعم 8‏ «عن الإنسان القوطي» و «الإنسان الباروك عدومعهظ 
7 وهي دراسات يفترض أنها منفصلة كوانا عن عصرناء وأنها تعيش في 
عالم خخاص بها. 

أدت هذه المحاولة لإعادة التركيب التاريخي في دراسة الأدب إلى 
تأكيد عظيم على هدف الكاتب» الذي افترض أنه يمكن دراسته في تاريخ 
النقد والذوق الأدبيى. يفترض عادة أنه إذا استطعنا التحقق من هذ| الهدف 
ومن وصول الكاتب إليه» أن نتمكن من حل مشكلة النقد. فقد نخدم الكاتب 
غرضا محاضيراء افا بساعة بل لآ بإمكانية اللعشى :فى القن عمل هذا السيه 
يؤدي إلى الإعتراف نهيد] نقدي واحد وهو نجاح الكاتب في عصره. ومن ثم 
فليس هناك مفهوم أو مفهومان للأدب. بل هناك دون مبالغة مئات من 
المفاهيم مستقلة بذاتها متنافرة» وكل منها «صحيح) بشكل ما. وبهذا يتحطم 
النموذج الأعلى للشعر إلى جزئيات بحيث لا يتبقى منه شيء, ولا بد أن 
ينتج هن هذا عموم 'الفوضى» وتلاشي القيم. ويصبح تاريخ الأدب سلسلة 
من الجزئيات المنفصمة المبهمة. وتجيء الصورة المغالي فيها لهذه التأريخية 
فى مدرسة شيكاجو للأرسطوية اللجديدة 00 معدعنطك التي 
تنكر إمكان التوصل إلى نظرية عامة للأدبء ومن ثم فإنها تخلف في أيدينا 
أعمالاً أدبية متفردة متساوية وليست قابلة للتقويم. هناك شكل آخخر من 
التأريخية أكثر اعتدالاً وهو المذهب القائل بأن هناك نموذجين من الشعر على 
طرفي نقيض» وأنهما من الإختلاف بحيث لا يوجد بينهما قاسم مشترك : 
الكلاسيكية والرومانتيكية. نموذج بوب عم270 ونموذج وردزورث 
حا]"ه717/010517) شعر التصريح وشعر التلميح . 

الفكرة برمتها القائلة بأن «هدف» الكاتب هو الموضوع الحق لتاريخ 
الأدب يجانبها الصواب مجانبة تامة. فإن معنى العمل الأدبي لا يستوفي ولا 
يتعادل مع مجرد الغرض الذي قصد إليه من كتابته. فهذا العمل باعتباره 
ناموساً من القيم ‏ له حياته الخاصة المستقلة. ولا يمكن تحديد مجمل معنى 
العمل الفني على أساس ما يعنيه بالنسبة لكاتبه ومعاصريه. إذ أن هذا المعنى 
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هو في الواقع حصيلة لعملية تراكمية» هي تاريخ نقد هذا العمل على يد 
قرائه العديدين على مر العصور المتعددة. وليس من الضروري بل إنه من 
المستحيل أن نقول ‏ كما يفعل دعاة إعادة البناء التاريخى اث110ه)ونط 
فأكتصو]ء ب كدمءة1 بأن هذه العملية لا جدوى منهاء. وأنه لفغن الأسودة إلى 
بدايتها فحسب. فليس من الميسور أن نفقد صفتنا كأحياء في القرن العشرين 
عندما نقوّم عملا ينتمي إلى الماضيء إذ لا نستطيع أن نغفل ما ارتبط باللغة 
من معاني جديدة. والإتجاهات التئ اكتسبناها حديثاء وكذلك تأثير وأهمية 
القرون السابقة. فنحن لا نستطيع أن نكون قراء معاصرين لهومر أو تشوسرء 
أو أن نكون نظارة في مسرح ديونيسيوس 415ا5ل1010 في أثينا القديمة.» أو في 
مسرح الجلوب «(ماع في لندن شكسبيرء إذ سيظل هناك فارق قائم بين 
عملية استرجاع الماضي في السخيال. وبين المشاركة الفعلية في وجهة نظر 
تمت إلى الماضي. فنحن لا نستطيع حقيقة أن نؤمن بالله ديونيسيوس ثم 
نتضاحك منه فى نفس. الوقتا.ء» كما كان يفعل نظارة مسرحية عهقطءهة8 
للكاتب الإغريقي يوريييدس و5علأمتدا» وقليل منا من يتقبل حديث دانتي 
عن دوائر الجحيم. وجبل المطهر على أنه صدق حرفي. ولو أننا استطعنا 
استرجاع معنى هملت 81:21 كما كان يفهمها معاصروها الأول لما كان في 
ذلك إلا تهوين لها. فهذا من شأنه إغفال المعاني المشروعة لهملت التي 
اتفقت للأجيال التالية» كما إنه لا يفسح المجال لأي تفسير جديد لها. ليس 
معنى ذلك فتح الباب للقراءات الذاتية الباطلة للمسرحية: ستظل مشكلة 
التمييز بين القراءات «الصحيحة» والقراءات «الخاطئة) قائمة. وستظل الحاجة 
قائمة للحل بالنسبة لكل حالة محددة على انفراد. فالمؤرخ للأدب لن يرضيه 
الحكم على العمل الفني من وجهة نظر عصرنا فقط ‏ فهذا امتياز للناقد الذي 
يعيد تقييم الماضي من خلال احتياجات الأسلوب أو الحركات المعاصرة. 
وقد يكون من المفيد لهذا الناقد أن يفحص العمل الفنيى من وجهة نظر عصر 
ثالث غير عصرهء وغير العصر الذي أنشىء فيه العمل الفني أو أن يستعرض 
تاريخ تفسير العمل الفني ونقده مما قد يرشد في فهم المعنى الشامل لهذا 
العمل . 
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مثل هذه الإختيارات المحددة بين وجهة النظر التاريخية.ء ووجهة النظر 
المعاصرة لا تكاد تكون ممكنة التنفيذ. إذ علينا توقي النسبية الخاطئة 
والتجريد الخاطىء. فالقيم تنمو من خلال عملية التقويم المستمرة في 
التاريخ . والقيم بدورها تساعدنا في فهم هذه العملية. والبديل للنسبية 
التاريخية ليس التجريد الصار م مدكتاساهقطة عمتهدتئءهكل الذي ينادي بالطبيعة 
البشرية الثابتة أو «عالمية الفن». الأفضل أن نتدخذ وجهة نظر يمكن تسميتها 
«المنظورية «وداناناءءم25ه2)25 إذ ينبغي أن يكوك في مستطاعنا أن نس رسع 
بالعمل الفني إلى القيم السائدة في عصرهء ثم القيم التي سادت العصور 
التالية لذلك العصرهء فالعمل الأدبي «أزلي [مطمماع) بصعنى أنه يحتفظ 
«بهوية) معينة) وتاريخي (بمعنى أنه يمر بعملية نمو يمكن تتبعها) في أن 
واحد. والسبية تلزل بتاريسخ الأدب إلى مجرد سلسلة من الجعرايات غير 
المتصلة. أما معظم المطلقات فإنها تخدم إما موقفاً حاضيا انا أو أنها 

بنيت (مشل الأسس النقدية لأصحاب مذهب الإنسانلية الجديدة بوهلم 
5ن س1؛ والماركسيين» وأصحاب مبدأ التومية الجديدة 5اؤتدمط1' - معلا 
على مبدأ غير غير أدبي مجرد لا ينصف التنوع التاريخي للأدب . أما «المنظورية 
اسدل اعم معط فهو ميدأ يعني إدراكنا أن هناك يا وعدا اذا وأحدا 
007 في كل العصورء وأنه أدب نام متغير» مفعم بالإمكانيات. فالأدب ليس 
مابسلة .مق الأمال القريدة القن لا يجنعيا: شى .ولس سلتيلة من اللفعال 
التي تدور في دورات زمنية من الرومانسية لى ١‏ الكلاسيكية» من عصر بوب 
ومه2 إلى عصر ٠:‏ وردزورث 5:ه79/0:0580. كما إنه ليس بطبيعة الحال ذلك 
العالم الأصم «من التوحد والثبات» الذي 0 الكل سيكية القديمة مثالياً . 
إذ أن الأطلاق والنسبية كلاهما خاطىء»؛ بيد أن أشد الأخطار اليوم ‏ على 
الأقل ذ فى الولايات المتحدة ‏ هو تلك النسبية التي تكاد تتعادل مع فوضى 
القيم . وال لصي نعها النقك عيذ 0 جارف مله . 


في الواقع لم يكنب تاريخ كدت دون الوستئاد لأسس الإختيار. 
ومعحاولة التقدير والتقفويم. فمورنخو الأدب الذين يلكرون أهمية النقد هم 
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أنفسهم نقاد من غير وعىي منهم بذلك . عادة هم مجرد نقلة اعتمدوا على 
المعايير والسمات المتوارثة. واليوم هم عادة كأنهم رومانتيكيون متتخلفون 
حجبوا أبصارهم عن كل أنماط الفن الأخرىء. وعلى الأخص عن الأدب 
اديع ولكن الأمر كما قال رء ج كولونجوود 01هبتاعمنالاه .© .]1 عن 
أن الرجل الذي اليس 0 ا ب لا ريه 
يزعم معرفة ما إذا كانت شتاين «زء:5 شاعرة» فإن لم تكن فما السبب. 
جاء استبعاد الأدب الحديث من الدراسة الجادة نتيجة سيئة بشكل 
خاص لهذا الإتجاه التقليدي. وكان الأكاديميون يفهمون الأدب «الحديث» 
بمفهوم بلغ اتساعه أن ما من عمل أبن بعل ميلتون 341105 اعتبر جديا 
بالدراسة. عندئل أصبح - الثامن عشر مكانه الملائم المنتظم في التاريخ 
الأدبي التقليديء» بل إنه أصبح 000 للذوق لما يتيحه من الخلوص إلى 
عالم هرمي رحب ثابت الدعائم. كما بدأ العصر الرومانتيكي والقرن التاسع 
عشر في اجتذاب اهتمام الدارسين» بل أن هناك نفراً من أساتذة الجامعات 
ممن يناصرون الدراسة العلمية للأدس المعاصر ويضطلعون بها. 
والمأخذ الوحيد على دراسة الكتاب الأحياء هو أن الدارس لا تتيسر له 
الصورة المكتملة لإنتاج هؤلاء الكتاب. وما تلقيه كتبهم التالية من الضوء 
على كتبهم السابقة. ولكن هذا المأخذ ‏ وهو مهم بالنسبة للكتاب الذين ما 
زالوا في مرحلة التطور ‏ لا يعد شيئا إذا ما قورن بالمزايا التي نجنيها بإدراكنا 
للبيئة والعصر والفرص المتاحة للإتصال الشخصي والإستفهام أو على الأقل 
للمراسلة فإذا كان كثير من كتاب الدرجة الثانية أو حتى العاشرة الذين عاشوا 
في الماضي جديرين بالدراسة.» فإن كاتب الدرجة الأولى أو الثانية من 
المعاصرين ينبغي أن 00 ا عادة ما يتردد الأكاديميون في الحكم 
بأنفسهم لانعدام النصيرة: ١‏ و الوجل. فهم يزعمون أنهم ينتظرون (حكم 
العصور». ولا يدركون أن هذا الحكم ما هو إلا حكم النقاد الآخرين 
والقراءء بما فيهم الأساتذة الآخرون. والمناعة المزعومة لمؤرخ الأدب ضد 
النقد والنظرية الأدبية خطأ من أساسه. وذلك لسببف سيط: كل عمل فني له 
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.وجوده الفعلى الآن: وقابل للدراسة المباشرة» وهو حل لمشاكل فنية بعينهاء 
برك كا يدا العمل قد كتب بالأمس. أو منذ ألف سنة مضتء ولا يمكن 
تحليله. ووصفهء أو تقويمه دون الرجوع دائماً للمبادىء النقدية «فالمؤرخ 
للأدب, ينبغي أن يكون اقدأًء حتى في سبيل أن يكون مؤرخا». 

وبالمقابل. تاريخ الأدب أيضاً ذو أهمية كبرى للنقد الأدبي» وذلك 
بمجرد أن يرتفع النقد عن الأحكام الذاتية المبنية على الهوى. فالناقد الذي 
يغمض عينه عن العلاقات التاريخية» ستكون اشكاية واثها مضللة. فهو لن 
يدرك العمل الأصيلء. من العمل المشتق. وينتج عن جهله بالأحوال 
التاريخية, أن ييخطىء دائماً في فهم أعمال فنية بعينها. والناقد الذي يعرف 
القليل من التاريخ أو أقل. سيميل دائماً إلى التخرص الآأخرق أو إلى كتابة 
الونطباعات الشخصية فى صورة «مغامرات بين الروائع العالمية») وسيتجنب 
عموماً الخوض في الماضي البعيدء تاركاً ذلك للباحث في القديم أو لعالم. 
فقه اللغة. 


ولنضرب مثلٌ من الأدب الوسيطء. خاصة الآدب الإنجليزي الوسيط؛ 
باستثناء تشوسر 0158100617 . لم يكد يدرس هذا الأدس من الوجهة الجمالية أو 
النقدية. إن إعمال الوجدان الحديث سيضع الكثير من الشعر الأنجلوسكوني 
أو المقطوعة الغنائية الوسيطة فى منظور ملختلف. وبالمشل يقابل هذا أن 
تقديم وجهات النظر التاريخية والدراسة المنهجية لمشكلات نشأة الأعمال 
الأدبية سيلقي الكثير من الضوء على الأدب المعاصر. إن الفصام السائد بين 
النقد الأدبي والتاريخ الأدبي كان معوقاً لكل منهما. 


الفصل الخامس 
الأدب: العام والمقارن والقومى 





لقد ميزنا في نطاق الدراسات الأدبية بين النظرية. واكالرق ار والنقد . 
وسنحاول الآن. باتخاذ أساس آخر را أن نجد تعرريفا 00 لالأدس 
العام والمقارد والقومي إن كلمة«مقارن» تثير المتاعب دون شك. ولعل هذا 
كان سبيا في "أن 0 النوع الهام من الدراسة الأدبية حظي بأقل مما كان 
ينتظر له من نجاح أكاديمي . ويبدو أن ماثيو أرنولد امهعم «عطغ:140 كان أول 
من استتخدم هذه الكلمة «مقارت 6 ٠‏ في الإنجليزية )١185/(‏ وذلك 
في ترجمته عن الفرنسية لتركيب أمبير 8156م13لهم «التاريخ المقارن ع ئدذأمائتط 
ان ناه اريف 00 

وقد اثر الفرنسيون لفظة استتخدمها قبلا فيلمان «نهمم»ع111/ا عندمأ تحدث 
عن الأدس المقارن ©ع6:ةصصسهك© عددغة:111:6 )١18794(‏ لمناظرتها باستعمال 
كوفيه 090162 لنفس اللفظة حين نال إلى مادة «التشريح المقارت 16«رماهدم 
م00 (1855) وعمسف ع هدهل الأالمان عبارة عملمعطءزواومءع7٠‏ 
عأطعتطءذعق مم16 ٠‏ ولكن هذه الألفاظ ذات الإشتقاق المختلف لا تسعف 
كثيرا نيف إن المقارنة منهج تستخدمه جميع أنواع النقد والعلوم . وهو لا 
يصف بأىي حال من الأحوال 0 المحدذة للدزاسة الأدئية. وتادرا جنا 
تكون المقارنة الشكلية بين الآداب ‏ أو بين الحركات الأدبية» أو الشخصيات ظ 
أو الأعمال الفنية موضوعاً محورياً في تاريخ الأدب. هذا رغم أن كتاباً مثل 
أعنام 81 لمؤلفه ف. س. جرين. «5ع06 .0 .5 وهو يقارن بعض جوانب 
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الأدبين الفزنسي والإنجليري في القرن الثامن 0 يمكن الإستفادة به له 
فى تحديد مواطن التشابه والترادف فحسبء بل أيضا في الفوارق في التطور 


إن كلمة «مقارن» ‏ من ناحية التطبيق ‏ تستعخدم للدلالة على ميادين 
للذراسة محددة .وعلن. مجمرعات من المشاكل ‏ 'فقك: تعتى. أولة بدرزاسة الآدنت 
المنطوق وءدخوءه:1.1 021 وخاصة موضوعات القضصص الشعبى وكيف تهاجر 
من مكان إلى آنخرء وكيف ومتى دخلت الآدب الفني الرفيع. مشل هذه 
المشكلة تدخل في نطاق الأدب الشعبي » وهو فرع هام من المعرفة يتناول 
الحقائق الجمالية في جزء فقط من اهتمامه. حيث أنه يشغل بحضارة 
«الشعب» في مجموعهاء لباسهم وتقاليدهمم وخرافاتهم وآلاتهمء وكذلك 
فلونهم. وعلينا أن نؤيد الرأي القائل بأن دراسة الأدب المنطوق جزء متكامل 
من الدراسة الأدبية.» لا يمكن فصله عن الأدبف المدون. وقد كان وما زال 
هناك تأثير متبادل بين الأدب المنلطوق والأدب المدون. ودون أن نجاري في 
المغالاة الفولكلوريين من أمثال هانز ناومان ممهسناه< وموقع الذي يرى أن 
كل الأدب المنطوق تراث ثقافي اناق ةنا ]ناك 5ع معع[صداوع 6 » فإننا ندرك أن أدس الطبقة 
العليا قد أثر بعمق في الأدب المنطوق. وتضمن الفولكلور لقصص الفروسية 
وأغاني التروبا دور حقيقة لا يرقى إليها الشك. ورغم انزعاج الرومانتيكيين 
الذين يؤمنون بقدرة العامة على الإبداع. والقدم السحيق للفن الشعبي» فإن 
المواويل. التلعبية . :وقستضن ‏ البخورياك» والامتاطير كما تعرفيهاء .غالبا ها تكون 
من أصل متأخر» وذات جذر في الطبقة العليا. وعلى كل فإن دراسة الأدب 
المنطوق ينبغي أن تظفر باهتمام أساسي من كل دارس للأدب يود أن يفهم 
عمليات التطور الآدبي » وكذلك أصول الأنواع والآفانين الأدبية وارتقاءها. إذ 
من المؤسف أن دراسة الأدب المنطوق قد اقتصرت -حتى الآن على دراسة 
موضوعات وانتقالها من بلد إلى آخرء أي بالمواد الأولية للآداب الحديثة. 
بيد أن الفولكلوريين قد اهتموا أخيراً بدراسة القوالب والأشكال والآفانين» أي 
بمورفولوجية الأشكال الأدبية» وبمشاكل المحدّث والرواية» وبمستمعي 
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القصة. ومن ثم فقد مهدوا الطريق لتكامل دراساتهم في نطاق نظرية عامة في 
البحث الأدبي. وإذا كان لدراسة الأدب المنطوق مشاكله الخاصة» فإنه 
يشترك مع الأدبف المدون دون شك في مشاكله الأولية» كمشاكل الإنتشار. 
والبيئة الإجتماعية. وقد كان هناك استمرار لم ينقطع بالمرة بين الآدبين 
المنطوق والمدون. وقد أهمل دارسو الآداب الأوروبية الحديثة هذه المسائل 
لغير صالحهم؛ بيلما ظل مؤرخو الأدب في الدول السلاقية والأسكندنافية - 
حيكظ ما نزال, الفولكلون جا أو كان كذللك سين عون فرسيه .على .ضلة أوقق 
بهذه الدراسات. ولكن لا تكاد لفظة «أدب مقارن» أن تكون هي الأنسب 
للدلالة على دراسة الأدب المنطوق . 


وفي معنى آخر تقصر عبارة (أدبا مقارد» في دلالتها على دراسة 
العلاقات بين أدبين أو أكثر. وهذا هو الإستخدام الذي نشرته لمدرسة الفرنسية 
المزدهرة من «المقارنين» ويترأسها فرنانك بالدنسبرجر +ع618م5مع8210 للمفطارع12 
و السسس ت حول مجلة ©6) 1111211116آ ع0 عناا1 وقد 
أغطلة: هذه الندواية اعسياما عخاض] . ايان بصورة آلية وأحياناً أخحرى 
بتعمق زائد ‏ لموضوعات مثل ذيوع صيت جيته عظ15غءه60. وتغلغله 
وتاثنوه الى فرتها .والكلت ا أى كاتين 'اسيان صةزهة05. وكارليل 1916:ه0) وشيلر 
كت ناته في فرنسا. وقد اتخذذدت هذه المدرسة لنفسها يها يتجاوز جمع 
المعلومات عن استعراض الكتب. والترجمات والمؤثرات. إلى صورة الكاتب 
المعني ء والفكرة عنه فى عصر معين, والعوامل الممختلفة المؤدية إلى اتساع 
صيته كالمجلات» والمترجمين» والنوادي الأدبية.» والرحالة.» وكذلك العامل 
المستقبل 17 ودالاأءءه: ‏ الجو الخاص والموقف الأدبى الذي يجتلب إليه 
الكاتب الأجنبي . وبالجملة فقد تجمع لدينا الكثير من القنو اكز على الوحدة 
المتماسكة لآداب أوروبا الغربية بصفة خاصة. كما ازدادت معلوماتنا عن 
«التجارة المخارجية) للادابف اناد ا م ظ 





غير أتد عدا المقهوة اللادنة المقارة » اله انضا نسساعيه الشامية نا 
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يدرك المرء. فلن يخرج نظام متميز ‏ فيما يبدو من تجمع هذه الدراسات. إذ 
لا يسك التفريق في المنهج بين دراسة (شكسبير في فرنسا «ودراسة) شكسبير 
في إنجلترا في القرن الثاني عشر”أو بين تأثير بو 806 الأمريكي على 
الفرنسي 82 نة 2101 وتأئير درايدن على بوب وكلاهما بريطاني. 
المقارنات بين الآداب. إذا تمت بمعزل عن الإهتمام بالآداب القومية في 
مجملها تميل إلى الإقتصار على المشاكل الخارجية المتعلقة بالمصادر 
والمؤثرات» والصيت والشهرة. مثل هذه الدراسات لاا تسمح لنا بتحليل عمل 
فني منفرد والحكم عليه. أو حتى أن ندرس المجمل المركب لمنشئهء» وهي 
بدلا من ذلك تكرس بشكل رئيسي لدراسة أصداء العمل الفذ من ترجمات أو 
معارضات عادة ما تكون من إنتاج كتات الدرجة الثانيةء» أو لدرأسة التاريخ 
السابق للعمل الفذ. هجرة وانتشار معانيه ومبانيه» ومن ثم جاء تركيز «الآدب 
المقارن» على النواحي الخارجية» واضمحلال «الأدب العقاين: في السنوات 
الأخيرة يعكس العزوف عن اللإهتمام «بالحقائق» المجردة. بالمصادر 
والمؤثرات . 

وهناك مفهوم ثالث يوضح كل هذه الإنتقادات. وذلك بأخذ «الأدب 
المقارن» على أنه دراسة الأدب في مجموعه «أدب العالم» «الأدب العام) أو 
«الشامل) وئمة صعوبات معينة تكتئف هذه المعادلات المقترحة ‏ وقد تكون 
عبارة «(الأدب العالمي ) - وهي ترحمة لعبارة 1تاخهرةء]1[اء77؟ التي وردث في 
جوته 06(غ60© عبارة فسخيمة دون ما داع إن ذلك , وهي تتضمن أن تكون 
دراسة الآأدب في القارات الخمس من نيوزيلئد إلى إيسلندد. والمقرراتث 
القائمة في الأدب العالمي ‏ مثل كتب النصوص والمداخل التي تؤلف 


)١(‏ أي لا يمكن التفرقة في المنهج بين دراسة تأثير شكسبير على الكتاب الفرنسيين وبين 
دراسة تأثير شكسبير على الكتاب الإنجليز الذين أثوا بعده في القرن الثامن عشر. 
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غالباً ما تزودنا بمجتزءات من مشاهير الكتاب». وأمهات الكتب من رج - فيدا 
اذل - ع2 إلى أوسكار وايلد 6 2050081 فتشجع على رطانة غير مستبينة 
وهلامية عالمية غثة مبهمة. أما لفظة «الأدب العام) التي ريما كانت أفضل ‏ 
فيعيبها أن بول فان تيجم «تطعء11 75 قد احتبسها على مفهوم ضيق في 
مقابل لفظة «أدب مقارن» . «الأدب العام) ‏ طق لتيجم يدرس تلك 0 
والبدع الأدبية التي تتجاوز الخطوط القومية» غير أنه يصعب في التطبيق أن 
تعد ميقا أن مر كائهه يدكون غافة و ا ا 
هو قوميى محض وما هو عام. ومعظم كتب فان تيجم تصطوء11 مهلا ما هي 
إلا بحوث تقليدية من النوع المقارن. تدرس رواج أوسيان 085138 في فرنساء 
أو انتشار شعر المقابر لإناعهم ولاه 0109 أو قد تكون وا لدراسة بعضص 
الحقائزر او لسارو والعللاقات المتداشخحلة . 


ومهما كانت الصعوبات التى تعوق فكرة التاريخ الأدبي ؛ الشامل. فإنه 
من الأهمية بمكان أن نأخذ الأدب على أنه مجموع متكامل. وأن نتتبع نمو 
الأدب وتطوره بغض النظر عن الفروق اللغوية» فإن النتيجة العملية لهذا 
ستكون تاريخاً عاما على وجه التخصيص للتقليد الغربي. ولا يستطيع المرء 
أن يشك في التواصل بين الآداب اليونانية والرومانية وبين العالم الغربي 
الوسيط. ثم الآداب الرئيسية الحديثئة . وكذلك يمكن أن نلحظ الوحدة 
المكينة التي تشمل الآداب الأوروبية والروسية والأمريكية (في الشمال 
والجنوس)». وذلك دون غض من مؤثرات الشرق» وبخاصة تأثير الكتاب 
المقدس. وقد كان هذا النموذج الأمثل في تصور مؤسسي تاريخ الأدب في 
أوائل القرن التاسع عشر على قصور وسائلهم ‏ أمثال اللإخوان شلجل 
اعمن 501 وسيسموندي ألممدوؤز5 وبوتروك امع نتاعغنه8 وهالام صدالة1؟ . وقل 
تحدد هذا النموذج بشكل أدق خلال أواخر القرن التاسع عشرء وأصبح له 
اتجاه متناسق من خلال تأثير مبدأ التطور. وقد كانت النظريات الأولى للأدب 
المقارن ‏ كتب كاراييفف 0ه6لإ1818 وبوزنت 05011 9 واقعة تحت تأثير 
المفاهيم الإجتماعية لهربرت سبنسر 066#هم5 116126614 واستحدثت تناظرا: 
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وثيقاً بين نمو المؤسسات ونمو الأدبء ولكن العودة إلى مُثْل وطسوحات 
أعمدة التاريخ الأدبي العام أمر واجب».' رغم ما قد ندخله اليوم من تعديللات 
على مناهجهم ومهما اتسعت مصادرنا للمعلومات. ومن ثم يتطلب الأمر إعادة 
كتابة التاريخ. الأدبي : كتابته على مستدوى يتجاوز القومية. وبهذا المعنى 
سيتطلب «الأدب المقارن») من دارسينا تفوقا في اللغات. كما سيتطلب اتساعا 
في مدى الرؤية وغضا من المحلية والأقليمية قد يصعب تحقيقه. ومع هذا 
فالأدب متوحدء. كما أن الفن والإنسانية متوحدان. وفي هذا المفهوم يكمن 
مستقبل الدراسات التاريخية للآدب . 


ولا شك أن هذا الميدان الضخم. الذي هو في الواقع كل تاريخ 
الأدب ‏ يشمل تقسيمات قد تسير أحياناً في خطوط لغوية. فهناك أولاً 
مجموعات العائلات اللغوية الشلاث في أوروبا ‏ الجرمانية عتمقصيوءهة, 
والرومانسية وعسصودده12. والسلافية 01ة1ا5. وقد تعددت الدراسات وبالأخص 
في مجموعة اللغات الرومانسية في علاقاتها بعضها ببعض. منذ أيام بوتروك 
عاءسعننه8 إلى ليونارد الشكى 01514 200هددمع.1 الذي نجحت محاولته 
جزئياً في كتابة تاريخ يدل هله اللغات جميعاً في العصر الوسيط. أما 
اللغات الجرمانية فقد اقتصرت دراستها مقارنة ‏ عادة ‏ على أوائل العصر 
الوسيط. الذي ظل فيه الإاحساس قوياً بقرسب الحضارة التيتونية عندم)ناء1 
الشاملة. وهناك أيضاً قاعدة مشتركة للآداب السلافية ‏ وذلك رغم ما يبديه 
النقاد اليولنديون من معارضة تقليدية. وهذه القاعدة المشتركة أساسها 
التشابه اللغوى الشديد بين اللغات السلافية» وكذلك التقاليد الشعبية 
المشتركة التى تشمل حتى الأوزان الشعرية. 

إن تاريخ المسوضوعات والأشكال والأفانين والأنواع الأدبية هو من 
الواضح تاريخ دولي. إذ بيتما ترجع أصول أنواعنا الأدبية إلى أدب اليونان 
والرومان. فإن هذه الآنواع قد عدلت وزيد فيها في العصور الوسطى. حتى 
تاريخ العروض والأوزان» رغم أنه مرتبط ارتباطاً وثيقأ بالأنظمة اللغوية 
المختلفة. إلا أنه يمتد عبر البلدان (أي دولي). زد على هذا أن الحركات 
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الأدبية العظيمة والأساليب المختلفة فى أوروبا الحديثة إ(عصر النهضة ‏ 
الباروك عنددوه:ج8 . الكلاسيكية الجديدة م اروف لي الواقعية ‏ الرمزية) كلها 
تتعدي حدود الدولة الواحدة. 'وإن كانت هناك اختلافات قومية ملحوظة بين 
الأشكال التي اتخذتها هذه الحركات في الأمم المختلفة. وبصفة إجمالية يمكن 
القول بأن أهمية الحواجز اللغوية قد بولغ فيها دون ضرورة إبان القرن التاسع عشر. 

ويعود هذا التأكيد إلى الترابط الوثيق بين مبدأ القومية الرومانتيكي 
زودلبه هنذا فى اتجانب اللخرى) وين انفاة العارية الأدي التشديه 
المنظم. ويستمر هذا اليوم في التأثيرات العملية التي تظهر في التوحيد الذي 
يكاد يكون كاملا _ نخاصة فى الولايات المتحدة ‏ بين تدريس الأدب وتدريس 
اللغة. ونتج عن ذلك في الولايات المتحدة انقطاع غريب في الصلة بين 
دارس الأدب الأنجليزي والألماني والفرنسيى. فكل مجموعة من هؤلاء لها 
طابع مختلف وتتخذ أساليب مختلفة. هذه التفرقات لا شك لا يمكن تجنبها 
كلية. والسبب المباشر أن معظم الناس يحيون من خلال واسطة لغوية 
واحدة. ومع هذا فيترتب على هذه التفرقات نتائج غاية في الغرابةء» وذلك 
عندما تناقش المشاكل الأدبية من خلال وجهات النظر المعبر عنها في لغة 
معينة» واستناداً إلى نصوص تلك اللغة ووثائقها. ورغم أهمية الفروق اللغوية 
بين الآداب الأوروبية فيما يتعلق ببعض مشاكل الأسلوب الفني. والعروض» 
بل والنوع الأدبي. إلا أن من الواضح أن هذه الفوارق لا قيمة لها بالنسبة 
لكثير من مشاكل تاريخ الفكرء. بما فيه تاريخ الفكر النقدي», إذ تؤخذ شرائح 
من مواد متجانسة. وتكتب التواريخ التي تتناول الأصداء الآيديولوجية التي 
تتصادف في الأنجليزية أو الآلمانية أو الفرنسية. والإهتمام البالغ بلغة إقليمية 
واحدة من شأنه أن يعوق دراسة أدب العصور الوسطى. حيث أن اللغة 
اللاتينية كانت أداة التعبير الأدبي الأولى في ذلك العصرء وكانت أوروبا وحدة 
فكرية شديدة التماسك. وأي تاريخ للأدب الإنجليزي في العصور الوسطى 
يغفل الإنتاج الهائل الذي كتب باللاتينية والأنجلونورمانية إنما يعطي صورة 
خاطئة للموقف الأدبي والثقافة العامة في إنجلترا. 
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لا تتضمن هذه التزكية للأدب المقارن بطبيعة الحال إغفال دراسة 
الآداب القومية كلا على انفراد. حقاً إن مشكلة «القومية» بالتحديد 
والإسهامات الميحددة للأمم كل على حدة في هذه العملية الأدبية العامة هو 
ما ينبغي أن يكون في مركز الإهتمام . وبدلاً من أن تدرس المشكلة على 
أساس نظري واضحء. شابها الغموض نتيجة للمشاعر القومية» والنظريات 
العرقية. وقد يؤدي عز ل الأسهامات المحددة للأدب الأنجليزي في الآدب 
العام - وهي مشكلة مغرية ‏ إلى تحريك للمنظور وتغير في التقديرء 7 
فيما يتعلق بأعلام الأدب الرئيسيين. وتثور مشاكل مشابهة في إطار كل أدب 
قوميى حول مدى إسهام الأقاليم والمدن في مجرى ذلك الأدب. ولا ينبغي 
أن تعوقنا عن دراسة هذه المشاكل نظرية متطرفة مشل تلك التى جاء بها 
جوزيف نادلر 1 ه305 الذي زعم أن بمقدوره تمييز سمات وخصائص 
ككل قبيلة وإقليم ألماني , وانعكاسات ذلك في الأدب. دراسة مكل هذه 
المشاكل نأدرا ها سانو ها سيل -- عنم عد يك وكثير مما كتب 

عن أقاليم الولايات المتحدة مثل نيو | أو الغرب الوسيط أو الجنوب في 
تاريخ الآدب الأمريكي. وأغلب ما ىت فق الاقليمية لأ بحنو أن يكون اتعبير ا 
عن أمال منشودة, أو نغمة محلية أو رفضاً للقوى المركزية. وأي تحليل 
موضوعي عليه أن يفرق بين المسائل المتعلقة بالأصول العرقية للكتاب؛ 
بالإضافة إلى المسائل الإجتماعية التي تتناول الوطن الأصلي والبيئة» وبين 
المسائل السخاصة بالأثر الفعلى للطبقة المحيطة. والتقليد الأدبيى والذوق 
السائد. 


وتبدأ المشاكل المخاصة «بالقومية» في التعقيد خاصة. إذا كان علينا أن 
نعتبر أن الآداب التي تكتب في لغة واسحمدلة هي آداب قومية متميزة. مثلما هو 
الحال على وجه اليقين في الأدب الأمريكي والأدب الإيرلندي الحديث. 
وثمة سؤال يحتاج إلى جواب: لماذا لا ينتمي جولد سميث طانصعةاهه 
وسترن 566256 وشريدان مدوتمعط5 للأدب الويرلددي » بينما ينتمي إليه ياتس 2968605 


الفصل الخامس هب؟ 





وجويس ععر30؟02) هل هناك آداب بلجيكية وسويسرية ونمسوية مستقلة؟ من 
الصعب أن نحدد النقطة التي عندها توقف الأدب الذي كان يكتب في أمريكا 
عن أن يكون (أدب مستعمرات») وأصبح أدياً وفيا مستقلا . هل هي مجرد 
حقيقة الإستقلال السياسي؟ هل تحدد بالوعي القومي والكتاب أنفسهم؟ هل 
هي ورود الموضوعات القومية و «الطابع المحلي)؟ أم هل تحدد بظهور 
أسلوب اذ قومى محدد؟. 

بعد أن نصل إلى ا هذه المشاكل. سيكون بمقدورنا أن 
نكتب تواريخ للأدب القومي لا تقتصر على أن تكون مجرد تصنيفات جغرافية 
أو لغوية. 0 نحلل الطريقة المحددة التي بها يدخل كل أدب قومي في 
التقليد الأوروبيء فالآداب عامة وقومية تنطوي بعضها البعض . هناك 
تقليد أوروبي متغلغل في كل بلد بصورة معتدلة» وهناك أيضا مراكز إشعاع 
في كل بلد على انفراد, كما أن هناك ايليا نظام متتردين وتميز بهم كل 
تقليد قومي عن الآخر. والقدرة على تحديد مدى إسهام كل من الإتجاهين 
يؤدي إلى معرفة الكثير الذي ينبغي معرفته عن مجمل التاريخ .الأدبي . 


, كل هؤلاء الكتاب من أصل إيرلندي» وإن كانت كتاباتهم (أو معظمها) بالإنجليزية‎ )١( 


اباب الشانى 
إجراءات مبدنية 
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ترتيب الأدلة وتحقيقها 








من المهام الأولى للبحث هو جمع مادته. والعناية بإزالة آثار الزمن.' 
ودراسة الأمور المتعلقة بالتأليفء. وصحة العمل الفني وتاريخ إصداره. وقد 
ذهب الكثير م الحذق والمهارة في حل هذه المشاكل. ولكن على دارس 
الأذيم آنا ,يدوم أن هذه تجهرة شابقة اللدراننة القعلية..وقالا ما انلكوت دده 
الخطوات بالغة الأهمية. إذ دونها يتعطل تماماً التحليل النقدي. والفهم 
التاريخي . وهذا هو الحال بالنسبة لتقليد أدبي شبه مندثر مثل الأدب الأنجلو 
سكسوني » ولكن لا ينبغي المبالغة في أهمية هذه الدراسات بالنسبة لدارسي 
معظم الآداب الحديثة الذين يهتمون بالمعاني الأدبية للأعمال. فلا حاجة 
للتعريض بهم لتزيدهم في الأخذ بهذه الخطوات». أو تمجيدهم بدعزى 
اتقانهم لها. فطالما انجذبت تلك العقول التي تعني بالإجراءات المنظمة. 
والتناول اللطيف. إلى الوسائل المتقنة التي يمكن أن تحل بها بعض 
المشاكل بغض النظر عن المغزى النهائي الذي يمكن أن يكون لهذه 
الوسائل. وتكون الحاجة إلى الحكم في غير صالح هذه الدراسات في حالة 
اجتياحها لمكان دراسات أخرى. وتحولها إلى تخصص بذاته يفرض على 
دارس الأدب دون هوادة. فقد حققت أعمال أدبية في دفة شديدة وقومت فقرات 
ونوقشت في تفصيل متناه دون أن تستحق المناقشة بالمرة من الوجهة الأدبية 
أو حتى من الوجهة التاريخية. ولو استحقت. فتكون قد حظيت بمثل 
الإإهتمام الذي يعطيه ناقد النصوص لكتاب ما. هذه التدريبات ‏ مثل غيرها 
الأنشطة الإنسانية ‏ غالباً ما تصبح غايات في ذاتها. 
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في هذه الجهود المبدئية على المرء أن يميز بين مستويين من 
الاجراءات )١(‏ جمع النص وإعداده. ثم (1) مشاكل التتابع الزمنى » وصحة 
العمل من زيفه. وإسناده لمؤافة واحتمال التعاون في كتابته » ومراجعته وما 
شابه ذلك وهي مشاكل كثيراً ما وصفت بعبارة «النقد الأعلى #عطعنط 
كنم وهو اصطلاح غير موفق مأخوذ من دراسات الكتاب المقدس . 


سيكون من المفيد أن تميز بين مراحل هذه الجهود. فهناك أولا جمع 
الذاقة سوا متها المخطرط آى المطوع, وفك اكول هذا العول تدرا 
بالنسبة لتاريخ الآدب الإنجليزي»: وإن أضيف لمعلوماتنا في هذا القرن في 
تاريخ التصوف الإنجليزي والشعر أعمال هامة مثل «كتاب مرجري كمب 156 
عمسسعك] عع :512 5ه عأموط) ومؤلف «فولجنز ولوكرس 6عتنعندآ لصة كدعمانا) 
لكاتبه مدوال» وأستبشر بالجمل طتدةا عطا مز عغ1أمزعج]1 للكاتب كريستوفر سمارت 
أكقتهة “#عطممؤوليكن لن تكون هناك بطبيعة الحال نهاية لاكتشاف الوثائق 
الشخصية والقضائية التي تلقي الضوء على الأدب أو على الأقل سير الكتاب 
الأنجليز. يمكن الإشارة إلى ما تم في السئوات الأخيرة من الأمثلة المشهورة 
كاكتشافات لز لي هوتسن 1106508 165116 حول المشسر. حي مارلو 2135:1056 أو 
استعادة أوراق بوزويل 805561. أما بالنسبة للآداب الأخرى ففرص 
الإكتشافات الجديدة ستكون أعظم ء وخاصة التي لم يدون منها إلا القليل . 

50 مجال الأدب المنطوق 0 لجمع المادة مشاكله الخاصة». كالعثور 
على مغن أو راوية كفءء واللباقة أو المهارة لأغرائه بالغناء أو الأنشاد 
وطريقة تسجيل إنشاده» إما بآلة التسجيل أو بتدوين الرموز الصوتية.» ومشاكل 
أخرى كثيرة . كما يمر المرء بمشاكل علمية صرفة للحصول على المواد 
المخطوطة. كمعرفة ورثة الكاتب بصفة شخصية» ونفوذ المرء الإجتماعي 
وحدوده المالية» وغالباً أيضاً يتطلب نوعاً من المهارة الاستتخبارية. وقد 
يتطلب البحث عن المخطوطات معرفة من نوع خاص» كما ظهر في حالة 
لزلي هوتسوك 110505 عناوم[ الذي كان عليه أن يلم بالكثير حول الوجراءات 
القانونية في عصر إليزابيث حتى يتلمس طريقه خلال أكوام الوثائق في دار 
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المحفوظاتت العامة. ولما كان أغلب الدارسين يجدون مصادر مادتهم في 
النقداك» امع الالنام اهم المكتياف» ومدرفة نيارسينا بالإشيالة. إلى 
المراجع الأخرى. من التجهيزات الهامة ب دون شك وبصور ملختلفة - لكل 
دارسي الأدب . 

وإذا كان لنا أن نترك لأمناء المكتبات والمفهرسين تلك التفاصيل 
الدقيقة الخاصة بإعداد الكتالوجات والوصف الببلوجرافي للكتب» فإن 
المحقائق. الب لوجرافية قن كوك اسبانا: :داف قيمة تمس اللاراية الأدبية: نفإن 
عدد طبعات الكتاب وحجمه تلقي الضوء على مدى نجاحه وانتشاره» وكذلك 
مقارنة الطبعات المسختلفة يساعد على تتبع مراحل مراجعة الكاتب لكتايه. 
وهذا يلقي الضوء على المشاكل المتعلقة بمنشأ العمل الفني وتطوره. إن 
ببلوجرافيا معدة بمهارة مثل «ببلوجرافيا كمبردج للأدب الإنجليري 81 8 © 
ترسم مجالات فسيحة للبحث. وبيليوجرافية المسرح الإنجليزي لجريج 
قسة طوتاومظ 2ه توطمدعءوهناط8[1 5م62 أو ببليوجرافية سبئسر 
لجونسونزطمهءعه1اطز8 معكدوم5 5:دمقصطه3» أو ببلوجرافية درايدن لماكدونالد 
لإطمدععهناط181 معلم2 10:5همهلء1842» أو ببلوجرافية بوب لجريفت 5:*ط026 
عوه20. هذه الببلوجرافيات قد تتطلب استقصاء لممارسات دور الطباعة». 
وخحواتم المياه» وأشكال وحروف الطبعء» وطرق صفافي الحروف. والتجليد. 
وقد يعحتاج الأمر إلى معرفة بعلم المكتبات. وإلمام شامل بتاريخ إنتاج الكتب 
وذلك للبت في مشاكل هامة تخص تاريخ الأدب. من حيث تحديد 
التواريخ . وترتيب الطبعات. ولهذا ينبغي التفرقة بين الببلوجرافيا «الوصفية» 
التي تتخذ كل فلون المطابقة ع8هد0011» وفحص التركيب الفعلي للكتاسء 
وبين الببلوجرافيا «الإحصائية» التي تحوي ثبتاً بأسماء الكتب مع بيانات 
وصفية كافية للإستدلال فحسب . 

تبدأ عملية تحقيق النص بعد الإنتهاء من الخطوات الأولية الخاصة 
بجمع المادة وتبويبها. والتحقيق غالبا ما يكون سلسلة غاية في التركيب من 
الجهود التي تشمل التفسير والبحث التاريخي معاً. وهناك من الطبعات 
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المحققة ما تتضمن نقداً هاما في مقدمتها وحواشيها. بل إن طبعة محققة قد 
تكون تركيباً من كل أنواع الدراسة الأدبية ريا . . وثمت طبعات محققة لعبت 
دوراً هاما في تاريخ الدراسات الأدبية» ربما أمكن استخدامها كمستودج 
للمعلومات» كمدخل لمعرفة كل ما يتعلق. بالكاتب» .ولنضرب لذلك مقا 
حديثاً من تحقيق فاء ن» روبنسون 8موماط20 .8.74 النص تشوسر #معناة© . 
ولكن إذا أخذنا التحقيق بمعناه الأساسي على أنه التوصل إلى النص الأصلي 
للعمل الفني. فإن التحقيق إذن سيكون له مشاكله الخاصة. منها أن الدراسة 
النقدية للنص دك 01 1نناطعده1' هو منهج بالغ التقدم وله تاريخ طويل ونخاصة 
فيما يتعلق بالدراسات الكلاسيكية ودراسة الكتاب المقدس. 


متكي اننا نرق المرد برضو مين المشاكل. التي النظوى عع سان 
ممخطوطة من الأدب القديم أو من أدب العصور الوسطى وبين المطبوعات . 
فدراسة المواد المخطوطة تتطلب ولد معرفة بعلم البليوجرافيا ال 
(فك رموز الكتابة القديمة), وهي دراسة أدت إلى تكوين قواعد دقيقة لتحديد 
تواريخ الممخطوطات . وإلى وضع سنن لفك الرموز الممختصرة. وقد بذلت 
جهود كثيرة لتتبع كيفية وصول الممسخطوطات إلى أديرة معينة في زمن معين. 
وهنا قد تثار أسئلة معقدة حول حقيقة الصلة بين هذه المخطوطات. ينبغي أن 
نشو البحك إلى عدت ذا يكن ترشيعة انا برقي خترى لق هله 
. العلاقات . وفي السنوات الأخيرة وضع دوع هنرىي كونتين 216011 1دهدآ1 
مناصع00 وو. و جريج مع016 77.07 اتخططاً مركبة زعموا أنها ترقى لليقين 
العلميى» بينما ذهب دارسون آخرون مثل بدييه 860162 وشبرد كمدمعط5 إلى 
أنه ليس هناك منهج موضوعي محض لترتيب هذه التصنيفات. وقد لا يكون 
هنا المكان الملاثئم للحكم في هذه المسألة. إلا أننا نميل إلى الرأي الأخير. 
. وتخن ذنتهي إلى أنه في معظم الحالات يستحسن تحقيق قيق المخطوطة التى هي 
أقرب زمناً إلى الكاتب دون محاولة تشكيل ممخطوطة افتراضية «أصلية) ومن 
الطبيعي أن يعتمد تحقيق الممخطوطة على نتائج المطابقة ه112160ه©. كما إن 
اختيار النخطوطة سيتم بناء على دراسة كافة المميخطوطات . إن خخبراتنا بوجود 





ستين ممسخطوطة باقية لقصيدة بيرس بلاوماكن «صقصى210 ورواط من العصر 
الوسيط. ووجود ثلاث وثماتين مسخطوطة باقية لحكايات كانتربري لاتناطمرعاموت 
65 من أعمال تَسشوسر 07 - تؤدي في رأينا الع نتائج تتعارض مع 
افتراض وجود ممخطوطة نموذجية ممائلة للطبعة المحققة المعتمدة للعمل 
الفني الحديث . 

ينبغي أن نفرق بين عملية ترتيب المخطوطات (أي بناء شجرة أو 
سلسلة متتابعة منها) وبين نقد النص الفعلي. وتقويمه الذي سيكون مبنيا 
بطبيعة الحال على هذه التصنيفات. وإن أخذ أيضاً في الإعتبار وجهات نظر 
وأسور لبقت مستمدة من دراسة مجموع المخطوطات. فالتقويم قد يتخذ 
مبدأ «الأصالة») بمعنى الرجوع بكلمة معينة أو فقرة ا أقدم وأحسن 
المخطوطات.. ومن ثم, | أوثقهاء ولكنه سياخذ باعتبارات 'محددة «للصواب»: 
مثل المقاييس اللغوية» والمقاييس التاريخية. والكيراً المقاييس النفسية التي لا 
يمكن تجاوزها. وإلا فلن يمكئنا استئصال الأخطاء «الآلية» والقراءات 
الخاطئة. وهفوات الكتابة. والربط المغلوط. أو حتى تغييرات النساخين, 
المتعمدة. وبعد كل هذا فإن الكثير سيترك لحدس الناقد. ولذوقه ولإحساسه 
اللغوى. والمحققون المحدثون تزايد عزوفهم عن الأخذ بهذا الحدس. وهم 
في رأينا محقون. ولكن ثمت مغالاة في رد الفعل نحو الآأخخذ بالنصض الموثق. 
وذلك حين يخرج المحققون كل الرموز المختصرة. وأخخطاء التساخء وكل 
مآخحذ علامات الترقيم الأصلية. قد يكون هذا هاما للمحققين الآخرين. 
وربما أحياناً لعلماء اللغة.» ولكنه يمثل عقبة يمكن تجنيها بالنسبة لدارس 
الأدب . . نحن لا نطالب بنصوص حديئة الصياغة. بل نطالب بنصوص مقروءة 
تغني عن الحدس والتعديل» وتعين المحقق بشكل معقول. إذ تقلل من 
اهتمامه بتقاليد النساخ وعاداتهم . 


أما مشاكل تحقيق المواد المطبوعة فهى عادة أبسط من تلك التى تتعلق 
بتحقيق المخطوطات. وإن كانت هذه المشاكل متشابهة بصفة عامة. ولكن 
هناك فارقاً لم يكن دائماً مفهوماً من قبل. إذ أنه فيما يتعلق بكل الممخطوطات 
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الكلاسيكية القديمة : تقوبياً: تعثر على وثائق ترجع إلى عصور وأمكنة مختلفة. 
تفصلها قرون عن الأصل. ومن ثم فلنا حرية استخدام معظم هذه 
المخطوطاث. إذ يفترض أن كلا منها مأخوذ من مصدر قديم وثيق» أما فيما 
يتعلق بالكتب المطبوعة. فإنه عادة ما تكون هناك طبعة واحدة أو طبعتان 
معتمدتان. وينبغي اختبار طبعة أساسية هي عادة الطبعة الأولى» أو آخر طبعة 
نقحها الكاتب نفسه. وفي بعض الأحيان يكون من الضروري عند إصذدار 
طبعة نقدية للكتاب أن تطبع كل القراءات المختلفة. كما حدث في حالة 
كتاب أوراق الحشائش. 355+ 4ه 163865 لويتمان صمدغنط17 الذي أجريت 
عليه إضافات وتعديللات متتابعة» أو في حالة قصيدة بوب مم20 المسماة 
ههه والتي توجد في نصين مختلفين تماماً. والمحققون المحدثون ‏ على 
وه العموم ب 0 يقلو هلي إخراج لضن كاملل كلم اتن مصنادن معد بوك 
كان ينبغي أن ندرك أن كل طبعات هملت 6هاصره11 0 مولدة من مصدرين 
هما ال منمقن© لدمءه5 وال 0ززه2. وقد تصل فيما يتعلق بالمسرحيات 
الأليزابيئية إلى أنه قد لا يكون هناك أحياناً نص نهائي يمكن إعادة تكوينه. 
كذلك في الشعر المنشد رمث الموواويل) لا يجري البحث عن أصل منفرد » 
وإن ظل محققو المواويل زمناً قبل أن يتوقفوا عن البحث عن ذلك الأصل . 
فكثيراً ما خالط برسي 2620 وسكوت 50016 بين القراءات المختلفة للنص . 
(بل إنهما أعادا كتابتها). بينما امختار المحققون العلميون الأول مثل ماثرول 
للءبومعط:ه]3 قراءة واحدة باعتبارها الأفضل والأصل. وأخيراً قرر تشايلد 4ان© 
أن يطبع كل القراءات .. 

تمثل المسرحيات الاليزابيثية بشكل ما مشاكل نصية فريدة: فالفساد 
الذي شاب نصوصها أكبر بكثير مما شاب معظم الكتب المعاصرةء ويرجع 
هذا إلى أن المسرحيات لم تكن تحظى باهتمام يذكر في مراجعة البروفات 
عند الطباعة.كما يرجم أيضاً إلى أن الأصول الخطية التي كانت تطبع منها 
المسرحيات» كانت عادة هي مسودات المؤلف أو المؤلفين» أو نسخة الملقن 
عليها المراجعات والتأشيرات الخاصة بالإخراج على خشبة المسرح. كان 
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هناك بالإضافة نوع خاص من المطبوعات المسماة «كوارتو 01081405). بعضها 
سيء أخحذت فيما يبدو مما تسترجعه الذاكرة أو مما بيد الممثلين من أدوار 
مجتزأة.» أو ربما من نص بدائي مختزل. وقد وجه اهتمام كبير في الأعوام 
الأخيرة لهذه المشاكل» وصنمت «كوارتو 0118:05) شكسبير وفق اكتشافات 
بولارد 84 وجريج 6768. فقد أوضح بولارد من واقع معلومات «طباعية) 
صرفة مثل أنحتام المياه» وشكل حروف الطباعة. أن بعضض «الكوارتو)»“الخاصة 
سرعيات شكسير قد اسسدت لتاريخ سابق عن قصد رغم أنها طبعت في 
عام 8 وذلك تمهيداً لصدور ديوان «أعمال كاملة» وهو أمر لم يتعحقق . 

لقد كان للدراسة المتمعنة للخط الأليزابيثي - التي بنيت جزئياً على 
افتراض أن صفحتين من المخطوط للمسرحية المسماة «سير توماس مور 818 
1101025) كتبتا بيد شكسبير نفسه ‏ أهميتها بالسبة لنقد النصوص. 
فيسرت تصنيف أخطاء صفاف الحروف الأليزابيثى المحتملة» بينما أوضحت 
دراسة ممارسات دور الطباعة الأخطاء المحتملة أو الممكنة .ولك الهامش 
لماع الذي ظل متروكاً لمحقق النص كي يقوم بالتصحيحات. يدل 

أنه لم يمكن اكتشاف منهج موضوعي لنقد النص وتصحيحه. ومن المؤكد أن 

كثيراً من التصحيحات التي أدخلها دوفر ويلسون 50 1008762 في طبعة 
كمبريدج لأعمال شكسبير بها شطط وتخمين لم يكن له ضرورة» وشأن 
ويلسون في هذا شأن كثير من محققي نصوص شكسبير في القرن الثامن 
عشر. ومن الطريف أن براعة تيوبالد 76600814 فى التخمين قد أيدتها دراسة 
الضط :الآلرزابيقى. ,والوحات. وذلك ععدماا كير :التجملة: الهراء «فن. .رسفت ميد 
كور يكلي واعاء ذن© 8 لموت فولستاف أكداكلة من «5ل11610 ظ 1ه ع16طاج1» 
إلى «5ل861 دومع 5ه للءاططدط 2) حيث أن كلمة «160ط6دط) يمكن أن تؤخل 
حطأ على أنها «ءاطة) . ظ 


إن الحجج الراجحة القائلة بأن الكوارقوة 95 باباستثناء اليعضص 
السيىء منها) استمدت إما من مسخطوطات الكاتب نفسه أو من نسححة الملقن ‏ 
أعادت الوعتبار إلى الطبعات الأولى . وعضت بعضص الشىء من التبجيل الذي 
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أحيط به ال 80110 ميل أيام الدكتور .جونسون 10582507 .722. وقد -حاول دارسي 
النصوص الأنجليز الذين سموا أنفسهم خطأ «سلوجرافيين») (ماكرو :208ععاء/3 
جريج 26:68 بولار د 4غقااهط» دوفر ويلسون «هوانللا م206 وغيرهم) أن 
يتأكدوا ‏ في كل حالة على حدة ‏ أي مخطوطة رجع لها كل كوارتو 08510ا© - 
واستتخدموا هذه النظريات التى أمكن التوصل إليها جزئياً من خلال الببحث 
الببليوجرافي البحت». في بناء فروض معقدة عن مسرحيات شكسبير تتعلق 
بمنشئها ومراجعتهاء والتعديلات التي أدخلت عليهاء وتعاون شكسبير مع 
الآخرين في كتابتها... إلخ. وكان اهتمامهم بنقد النص جزئياً فحسبء 
وخاصة دراسات دوفر ويلسون التي هي أولى بأن تنتمي إلى «النقد الأعلى) . 

ويفرط ويلسون في تقدير منهجه إذ يقول «(إننا نستطيع أحياناً أن نزحف 
تحت جلد جامع الأحرف» ونسترق نظرات خاطفة إلى الممخطوطة من خلال 
عينيه. إن باب ورشة شكسبير يبقى ١‏ موارباً"لا شك أن اام 29 

بعض الضوء على إنشاء المسرحيات الأليزابيثية وألمحوا إلى. وربما أ؛ 
آثار كثيرة للمراجعة والتعديل. ولكن كثيراً من افتراضات دوفر اديه تبدو 
تركيبات خيالية مبنية على أدلة ضعيفة., أو تعوزها الأدلة. مثلا أعطى 
دوفرويلسون 00 لهسا مسرحية العاصفة 656م7670 3706 إنه يزعم أن 
المنظر الإفتناحي الطويل يشير إلى وجود نص سابق.. ضم تاريخاً مسبقاً 
للأحداث يسرد في شكل مسرحية غير متماسكة التركيب على طريقة مسرحية 
(قصة الشتاء 651816)م161/1». ولكن الإضطرابات والتناقضات في ثر 
الأبيات لا 0 أن تقدم أي دليل ولو بعيد الإحتمال على هذه ع 
التي لا طائل منها 

كان نقد النص عظيم النجاح فيما يختص بالمسرحيات الأليزابيثية» وإن 
لم. يتوضل إلى تاك محققة. ومع ذلك فالحاجة إليه قائمة بالنسبة لكتب 
كيرة: نف ١١‏ نها أفضل تو ثيقاء فقد أفاد باسكال 295081 وجيتة وجين أوستن 


1 علرول وحتى 0 6" من الإهتمام الدقيق لمحققى النصوص 
المحدثين . وإن كان بعضص هذه الدوراسات قل انحدرت حتى, أصبيحت ممجرد 
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إحخصاءات بالعادات المرعية لوو الطباعة . وشوارد جامعي الأحرف . 


وينبغي للمرء حين يعد طبعة كتاب. أن يدخل في اعتباره الغرض 
الذي من أجله يعدهاء وكذلك قراءها المتوقعين. إذ أن هناك مستوى معين 
لتحقيق النص إذا كان المقصود أن يقرأه محققون دارسون آخرون. يهدفون 
إلى مقارنة الإختلافات الدقيقة بين النصوص القائمةء وهناك مستوى آخر 
للقارىء العادي الذي لا يهتم إلا القليل بتباين الهجاء أو بالإختلافات 
البسيطة بين الطبعات المختلفة . 


وشناك. مشاكلن اخخرن. يغرضن الها التسقرق عند التحصول عان. لضن 
الصحيح.. ففي إعداد طبعة للأعمال الكاملة لكاتب ما تظهر مشاكل ضم 
النصوص أو استبعادهاء وما يتعلق بالترتيب» والشرح. وما إلى ذلك. وهي 
أمور تسختلف كثيراً من حالة إلى أخرى. وقد تكون أنفع طبعة للدارس هي 
الطبنة الكاملة المرة ترنيياً زمعا» .ولكن. الوضول: إلى هله القطيةة 'الالية 
ضعي أر سولب دوقة كمد اللرقية الزفق عن مضرد: الحدسن» كه قا 
يؤدي إلى تفتيت التجميع الفنيى للقصائد في الديوان. وسيعترض القارىء 
الأديب على خلط القيم بالتافه. إذا وضعنا كييك لكيتس 85ه1 د ان 
جنب مع قصيدة ضاحكة يتضمنها خطاب معاصر. وقد نحاول أن تحتفظ 
بالترتيب الفني لديوان بودلير عتنهاءعلنة8 أزهار الشر اأقص نلك تمتواطء أو 
لكتاب كونراد فريناند ماير *هلزء24 0مدمذلجء5 0280© المسمى قصائد 
6 ولكنا نتشكك فى ضرورة الإحتفاظ بتصنيفات وردزورث 
ه15 المركية. ومسع د فإذا غيرنا ترئيب وردزورت للقصائد. 
وطبعناها بترتيب زمني» فسيكون علينا أن نواجه صعوبة انحتيار النص الذي 
سيعاد طبعه. إدذ ينبغي أن يكون هذا هو النص الأول لكل قصيدة. لأن صورة 
تطور ودزورت ستصبح خاطئة إذا طبعنا نصا متآخراً مراجعاً ونسبناه لتاريع 
سابق» وواضح مع هذا أن من غير الملائم تجاهل إرادة الشاعر كليةء. 
وصرف النظر عن مراجعاته المتأخرة. التي أدت إلى تحسيئات في كثير من 
الأحوال. ولهذا فقدك قرر ارئنست دي سيلنكورتث 1تامعصناء5 عل غوعم 





الو-حتفاظ بالعرتيب التقليدي فى طبعته الجديدة لكامل أعمال وردزورث 
الشعرية. وكثير من طبعات الأعمال الكاملة مشل ديوان شللي «اء1ا 506‏ 
تغفل الفارق الهام بين العمل الفني المكتمل وبين عمل لم يكتمل أو مشروع 
أعده الشاعر ثم تخلى عنه. وقد تأثرت السمعة الأدبية لكثير من الشعراء 
نتيعجحة الاإاكتمال الزائد لدواوينهم في كثير من الطبعات الجارية التي تضم 
البيت الشارد أو تجارب القريض جنباً إلى جنب مع العمل المكتمل . 

ومسألة الشروح هي أيضاً أمر يحدده الغرض من الطلعة. ففي طبعة 
شكسبير الجامعة لكل القراءات يمكن لمجمل اتروع أن تتتجاوز النص 
حجماً. إذ أن هذه الشروح تضم آراء كل من علق على فقرة ما من 
شكسبيرء مما سيغنى الدارس عن الخوض في مادة مطبوعة ضخكمة. أما 
القارقء العادى فحاتم لأقل من هل اغادةسيسكاج: إلى "المعلوفات الغترورية 
للفهم الكامل للنص. غير أنه من الطبيعي أن تتفاوت الآراء في تحديد ما هو 
ضروري: بعض المحققين ينقلون للقارىء أن الملكة إليزابيت كانت 
بروسستانتنية. ومن كان دافيد جاريك عاعتتمة 0 2103810 وفي الوقت نفسه 
يحقلوة كن امون القاففة: الحديقة: هله سالاك العلا مف السعت أن 
نضع خطأ يحد من التزيد في الشرح. إلا إذا كان المحقق متأكداً من نوعية 
قرائه ب من الغرض الذي تتخدمه طبعته. 

ينبغي التفرقة بين الشرح بمعناه الدقيق. أي تفسير النص لغوياً 
اا وما أشبه ‏ وبين التعليق العام الذي هو مجرد جمع لمواد تتعلق 
بالتاريخ الأدبي واللغوي (الإشارة إلى المصادر. والنظائرء» وأعمال الكتاب 
الأخحرين التي يحاكون فيها العمل 'الأدبي موضع البحث) ويشكل تعليقاً قد 
يكون له طبيعة جمالية» ويتضمن مقا ت صغيرة حول فقرات معينة. ومن ثم 
يؤدى وظيفة سوسم وقد لا يكون دائماً من السهل إجراء هذه 
التمييزات الدقيقة» إلا أن المزج بين نقد النصء و«التاريخ الأدبي متمثلا في 
شكل دراسة مسار والتفسير اللغوي والتاريخي أو التعليق الجمالي.» في 
طيعانت كثيرة أصبح تقليدا ونا في الدراسة الأدبية. لا يبرره إلا سر 





الحصول على مختلف المعلومات بين دفتي كتاب واحد. 

وهناك مشاكل خاصة تظهر بالنسبة لتحقيق الرسائكل. هل تطبع الرسائل 
بأكملها حتى لو كانت مسجرد مذكرات عمل غير ذات بال؟ ولم تزد شهرة 
كثاتب مثل ستيفسن 5169760508) ومريدث 216:6015 وأرنولد 2010لى وسويتبرن 
نط 511 بطبع خحطابات لهم لم يقصد أبداً أن تكون أعمال أدبية . وهل 
نطبع الردود على هذه الخطابات التي قد لا يفهم كثير من المراسلات دونها؟ 
وبهذا فستدحل مادة غريبة في أعمال الكاتب الفنى. كل هذه أسئلة عملية لا 
يمكن الإجابة عليها إلا مع حسن التقدير» وعدم التناقض. والعمل الدائب: 
بل المهارة» والحظ في كثير من الأحيان. 


وإلى جانب تحقيق النص ينبغي أن تجري أبحاث مبدئية حول المسائل 
الخاصة بالترتيب الزمني » وأصالة العمل الفني من زيفه. وإسناده. 
والمراجعات التي مر بها. وفي كثير من الأحوال يكتفي في تحديد تاريخ 
الصدور بتاريخ الطبع المنوه عنه في صفحة العنوانء. أو بالإعتماد على 
الشواهد المعاصرة لأول طبعة. ولكن مثل هذه المصادر الواضحة قد لا تتوفر 
اخانا 'كتيزةل. كملاهو الحال. بالسية لعنين .مق المسرسات الاليوايفة» ]د 
لمخطوطات العصور الوسطى. فقد يجيء طبع المسرحية الأليزابيثية بعد زمن 
طويل من أول عرض لهاء وقد تكون مخطوطة العصر الوسيط نسخة من 
نسخة أخرى كتبت بعد مئات السنين من تاريخ إنشاء النص. ومن هنا وجب 
تدعيم الشواهد الخارجية بشواهد من النص ذاته.» كالإشارة إلى -حوادث 
معاصرة. أو لمصادر أخرى يمكن تحقيق تاريخها. وهذا الشاهد الداخلي 
الذي يشير إلى حادث خارجي لن يثبت !| ان التاريخ المبدئي الذي كتب بعده 
ذلك الجزء من الكتاب . 


ل مال الشواهد الداخلية التي يمكن أن تشتق من دراسة الإحصائيا 


العروضية لممحاولة تحديدك 0 ' الزمني ل م 0 6 


٠ه‏ الفصل السادس 





كان سليماً أن نفترض أن عدد القوافى فى مسرحيات شكسبير يتناقص من 
ماب سعي العشاق 56م.آ 5'ناه1.20 ”1.076 (التي تضم الكثير) إلى قصة 
الشتاء عل6.518غمة18677 التي لا تضم أي قافية). فإننا لا نستطيع أن 

أن قصة الشتاء قد كتبت بعد «العاصفة 56ءممه1' 20126 (التيى تضم قافيتين). 
ولن يمكن إيجاد ارتباط ثابت منظم بين الترتيب الزمني والإحصاءات 
العروضيةء. نظراً لأن الأسس العروضية الأخرى كالمقطع الخفيف في نهاية 
البيت أو البيت المنساب لا تؤدي إلى نفس النتتائج . وإذا فضلنا هذه 
الوإحصاءات على غيرها من الشواهد. فإنه يمكن تفسيرها بطرق أخرى. 

فهناك مثاك جيمس هيردس و11 وعحوول أحد نقاد القرن الثامن عشر الذي 
اعتقد أن شكسبير تقدم من الشعر غير المنتظم في «قصة الشتاء» إلى الشعر 
المنتظم في وكوميديا الأنخطاء 9 أن لإلع003). ومع ذلك فإن المزج 

المعقول بين كل أنواع الشواهد هذه (الخارجية. الداخخلية والخارجية, 
الداخلية) أدى إلى ترتيب زمني لمسرحيات شكسبير يعتبر بلا شك صحيحاً 
في مجمله. وقد استخدمت الوسائل الاإحصائية وام فيما يتعلق بترديد 
ألفاظ بعينها ‏ لترتيب محاورات أفلاطون ترنا انعيناً من حيث الزمن. وقد قام 
بهذا لويس كامبل [[6طمجةك© ؤزبع.1 وبالأخص ونستى لوتسلاوسكى ممعم ةلا 
لخاء 2 0051آ الذي سمي منهجه «مقياس الأسلوب 057 1 


وإذا كنا بصدد مخطوطات غير مؤرخة. لماص مشاكل تحديد 
الزن ول :كك" ليمك و مدلهاب. افق اتقيهلن الخزار 2 تطوى كنول اللكانيت وار 
فك رموز أختام الخطابات» وفحص اللقويي: وتتبع الكاتب بدقة في حله 
وترحاله. إذ أن كل هذا قك تحطينا مدنانها لتحديد التواريخ . يكاناء ها تكن 
مشاكل الترتيب الزمني بالغة الأهمية لمؤرخ الأدب. إذ دون حلها لاا يمكن 
تتبع النمو الفني اشكسس: اوه نشوسر #هعناقط0). وفي الحالتين يرجع تحديد 
التاري للجهود البحث الحديث. وقد أرسى مالون6ه24810 وترويت أأط بمب" 
لأسن في أواخر القرن الثامن عشرء ومنذ ذلك الوقت لم تتو قف المناقشة 
في التفاصيل . 
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وقد تكون مسألة الأصالة والإسناد أكثر أهمية. ويحتاج حلها إلى 
أبحاث عريضة في الأسلوب والتاريخ. وإذا كنا على معرفة أكيدة بمن كتب 
معظم الأعمال الأدبية في العصر الحديثء» فإن هناك جزء كبيرا من الأدب لم 
يعرف مؤلفه. أو كتب بإسم مستعار» وقد نستطيع أن نكشف أسماء مؤلفي 
ملسي ولو اننا قد لا تكن ريل ويعارمات كن ياك المزاقيا» ونان 
ثم فستكون جدواها مثل جدوى الأسماء المستعارة» أو الجهل بشخخصية 
المؤلف . 

وبالنسبة لكثير من الكتاب تظهر مشكلة تحقيق نصوص أعمالهم (مع 
إستبعاد الأجزاء الدخيلة). فقد اكتشف الدارسون فى القرن الثامن عشر أن 
نيا كبيراً مما حاء في الأعمال المطبوعة لتشوسر ةا لا يمكن إسناده 
إليه (مثل «وصية كرسيد 64و06 2ه ؛معصصوهئؤدء1) «والزهرة وورقة الشجر ه12 
كدعا عط لصة عه1100)). وحتى اليوم لم تستقر نصوص شكسيير على الوجه 
الصحيح. فقد تذبذب البندول في عكس إتجاه ذلك الزمن يوم أن رجح 
5-7 ولهلم شلجل اءووادء5 صاعطاة11 أقناوناث في ثقة .غدريبة: أن كل 
الأعمال الدخيلة المنسوبة إلى شكسبير إنما هى من إنتاجه الأصيل. أما 
اليوم فإنْ ج.م. روبرتسون «ممه5ارءطم1 0 هو أظهر القائلين «بتفتت 
مشكسييز »عت3ء زوع علة:51 01 ممتأهجوء !د أوتل وهي نظرية لا تترك لشكسبير إلا قلة 
من المناظر في أشهر رواياته. وطبقاً لهذه النظرية فإنه حتى روايتي. يوليوس 
قيصر :08688 115نا1 «وتاجر البندقية ععءنهءع7 6ه ؛أمقطءءه/3 ع1 ليستا إلا شتاتا 
من الفقرات التي كتبها مارلو ع:«13123:10 وجرين 6دءء02 وبيل عاء26 وكيد 
1 وعدد أنخر من كتاب المسرح في ذلك العصر. ويعتمد منهج 
روبرتسون إلى حد كبير على تتسع ررايط الخبويه بسيطة. وإستكشاف 
التناقضات. وهذا المنهج قسري وليس مضمونا بالمرة. إذ يبدو أنه مبني على 
إفتراض خاطىء. ويدور في حلقة مفرغة» فنحن نعلم ما كتبه شكسبير 
بالرجوع إلى أدلة معاصرة (أن تجي ء هذه الأعمال ضمن ال مناهط. أو أن 
تندرج الأعمال تحت إسمه في سجل المؤلفين المسمى ب 58100615 
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12601 الخ . ا ولكن روبرتسون. بطريقة قسرية تقوم على التقدير 
الجمالى» يختار بعض الفقرات الوردية فحسب على أنها لشكسبير. ولا 
كب إلية«ماعلاة ذلك هما ينزل :في الممقوى عن هذه الفترانفه. أو هما 
يتشابه مع ما اتبعه كتاب المسرح المعاصرين. ولكن ليس هناك ما يمنع من 
أن شكسبير يمكن أن يكون قد كتب دون المستوى وفي غير عناية» أو اتخل 
أساليب مختلفة يقلد فيها معاصريه. من ناحية أخحرى إن الفرض القديم 
القائل بأن كل كلمة جاءت في الد وناه1 هي من قلم شكسبير - هو فرض لا 
يمكن قبوله بأكمله. 

وليس في الإمكان أن نصل إلى نتيجة محققة بالنسبة لبعض هذم 
الفط ]3 إن المسحعية: الالتوايقة كانت فنا جماعيا يراك على أنياين قز 
التعاوث. الوق .وكثيرا ما ضعي التمريق بين اللكنات هل اناس الأشلويب» 
وربما لم يستطع كاتبان أن يميزا نصيبهما من المسرحية التى اشتركا فيها. 
وأحياناً ما يحمل التعاون بين الكتاب الباحث الأدبي أعباء تفوق الحد. جتى 
في حالة بومنت 2086©ةناودء8 وفلتشر «هطعء7166 فلا نستطيع تمحديد مدى إسهام 
كل منهما بشكل قطحي . رغم أن لدينا هنا ميزة الأعمال التي لا شك أنها من 
إنتاح فلتشر المنفرد. إذ أنها كتبت بعد وفاة بومنت. أما مسرحية «مأساة 
المنتقم /إلع138 ورمع وعم 1 عللل» فهي خحاسرة تماماء فقد نسبت هذه 
المسرحية إل وبستر 51/655667 وتورنور الاء1158ا0210» وميدلتون 2مئع21541001 
ومارستون 5469:5608 كل على انفراد. أو باشتراك أكثر من واحد في تأليفها. 

وتظهر صعوبات ممائلة في محاولات التحقق من إسناد النصوص» 
وذلك إذا لم يكن ثمت أدلة خارجية» مع وجود تقليد محدد. وأسلوب 
متجانس في الكتابة يسود العصرء مما يجعل الإستكشاف أمرأً صعباً. وهناك 
كثير من الأمثلة فيما يتعلق بأدب التروباردور 25ا00ده*1, أو بكتاب 
المساجلات في القرن الثامن عشرء هذا إذا خلينا جانباً ما تضمنه الدوريات 
من الكتابات المغفلة التوقيع . (ومن يمكنه أن يخلص , أعمال ديفو 26106 . 
من الدخيل عليها؟) ومع ذلك ففي كثير من الحاللات يمكن التوصل إلى 





بعض النجاح في هذا المجال. فقد يؤدي فحص مستندات دور النشرء أ 
مجموعات الدوريات المبوبة إلى كشف أدلة خارجية جديدة» وكذلك الدراسة 
الفاحصة لما قد يتوارد من روابط بين مقالات الكتاب الذين يكررون أنفسهم 
ويعيدون الإقتباس من كتاباتهم (مثل جولد سميث طانمول1ه60 معنا 0) . هذه 
الدراسة قد تؤدي إلى نتائج على درجة عالية من التأكد. وقد اتحدم 0 
أدني يول عادالا 1105 .0 حير الاحخصاء - مناهيج رياضية معقدة 58 لدراسة 
ألفاظ كتاب مثل توماس أكميس 5ؤنصمدره1 2 ودصدوط7 وذلك لاثبات التأليف 
الجماعي لعدد من المخطوطات . ويمكن للدراسة الأسلوبية إذا توبعت في 
أناة أن تصل إلى أدلة قد لا ترقى إلى اليقين الكامل» وإن جعلت التوصل 
إلى ششخصية المؤلف أمر] اكبيو ا 

لعبت مسألة تزييف النصوص دوراً هاماً في تاريخ الأدب. وكانت باعثاً 
قوياً للتعمق في البحث. فقد أدى النقاش حول كتاب أوسيان هفنووه إلى 
تنشيط دراسة الشعر الشعبي 0 أدب الغال (الأيرلندي القديم) عتلله 0 كما 
أدى النقاش حول تشاترتون 0028:ه0366 إلى التعمق في دراسة أدب وتاريخ 
العصور الوسطى. كما أدت مزيفات أيرلية ع8 1350ه:11 في مسرحيات 
شكسبير والوثائق المتعلقة به إلى مزيد من البحث حول شكسبير وتاريخ 
المسرح الأليزابيثي . وقد أدت مناقشة تشاترتون» وتوماس وارتوك 7285ده0ط' 
0 . وتوماس ترويت أأخط 1 5وصطصمط1" وإدموند مالون ع6ده8]1 لمم س8 
إلى الوصول إلى دلائل أدبية من شأنها أن تثبت أن قصائد رولي نزه521 
ونرعن27 ما هي إلا مزيفات -حديثة. وبعد 0 مر ذلك أوضح قياف سكي 
ادءا5 7.17 الذي قام بدراسة منهجية لقواعد اللغة الإنجليزية في العصر 
الوسيط ‏ إنختراق هذه المزيفات لأبسط التقاليد اللغوية مما كان من شأنه أن 
يؤدي إلى كشف أسرع وأشمل لهذا التزييف, 

وقد تمكن إدموند مالون من إجتثات مزيفات الأخوين أيرلئند 5ولصهاء»1 
عن :ملكسيزنع ومع ذلك فقد كان لهذه المزيفات من دافع عنها عن حسن ظن 
(مثل شالمرز 15ءتناهو1ً © وهو على قدر كبير من العلم) من قوم كان لهم 
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بعض الشأن في تاريخ دراسة شكسبير. 
وقد دفع هذا الشك في التزييف الباحثين إلى تدعيم البراهين حول 
التاريخ التقليدي» وصحة الإسناد. ومن ثم تجاوزوا مجرد قبول ما هو 
متعارف عليه إلى تقديم الحجة الصريحة: مثلل. في حالة هروسويزا 
هم الراهبة الألمانية في القرن العاشر التى كان يظن أحياناً أن 
مسرحياتها إنما هي من تزييف كونراد سيلتز 06165 معدم من كتاسب عصر 
النهضة «القرن الخامس عشر) الألمان» أو حالة العمل الفني الروسي 
المسمى 1801676 د © 51076 الذي ينسب عادة للقرن الثاني عشرء. والذي 
قدمت الحجج حديثاً على أنه تزييف جاء في أواخخر القرن الثامن, عشر. وفي . 
هيميا كانت مسألة تزييف مخطوطين نسبتا للقرون الوسطى هي 2,61605 
1212 و كتالال 15810976 موضوع أزمة سياسية -حامية الوطيس في الثمانينات من 
القرن التاسع عشر .)١88٠(‏ وجاءت الشهرة الشعبية لرئيس تشيكسلوفاكياء 
توماسن نا اريلف. حدقا نتيجة لهذه المساجلات التي بدأت لغوية ثم إتسعت 
لتصبح مناظرة بين الصدق العلميء. ونخداع النفس الرومانسي . 


وقد تدخحل فى هذه المسائل المتعلقة بصحة الإسنادء والتأليف. 
مشاكل معقدة خاصة بالبراهين القانونية» كما يتطلب الأمر الرجوع إلى عدد 
من العلوم المتخصصة مثل فن الطباعة» والببليوجرافياء واللغويات والتاريخ . 
وليس أشهر في قضايا التزييف الآخيرة ‏ من إدانة ت .ج وايز 78156 .7.3 الذي 
زيف حوالي ستة وثمانين ملزمة ترجع للقرن التاسع عشر. وقد شملت أبحاث ٠‏ 
كارئر :08:16 وبولارد 2011804 التفتيشية دراسة أخحتام المياه 5ع[ تم صمع عه 
ووسائل دور الطباعة مثل طرق التحبير» وإستتخدام أنواع معيئة من الورق» 
وأحجام حروف الطباعة وما شابه. (ومع هذا فإن الآثار الأدبية المباشرة لكثير 
من المسائل طفيفة: فإن تزييفات مستر وايز- الذي لم يختلق نصا ‏ إنما تهم 
أكثر جامع الكتب.) ظ 


وينبغي ألا ننسى أن إثبات تاريخ آخر لكتابة النص» لا يعني أن ننفض 
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أيدينا من عملية نقد النص. فقصائد تشاترتون ليست أسوأ ولا أحسن لكونها 
كتبت في القرن الثامن عشر. وهي نقطة طالما نسيها الناقمون على الناحية 
الأخلاقية.» فحكموا بالإندثار على ذلك العمل الذي ثبت أنه من إنتاج قرن 
متأخر . 


إن المشاكل التي عولجت في هذا الفصل هي في الواقع المشاكل الوحيدة 
التي تناقشها الكتب المتداولة في مناهج البحث مثل كتب موريز 5402126 ورادلر 
67 وهي المناهج التي تقوم بالتدريب عليها معاهد الدراسات العليا 
الأمريكية. ومع ذلك. ومهما كانت أهميتهاء فينبغي أن ندرك أن هذه الأنماط من 
الدراسة إنما تضع الأسس للتحليل الفعلي والتفسير.. وكذلك الشرح الفسين 
للأدب فحسب. وتبرير هذه المناهج إنما يكون في الإستخدام الذي توظف 


الدمانفب الاق ا 
المدخل الخارجى لدراسة الدب 
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تشغل 'المناهج المزدهرة والمنتشرة في دراسةالأدب نفسها بدراسة موطنه. 
وبيئته» ومسبباته الخارجية. وهذه المناهج الخارجية لا تقتصر على دراسة 
الماضي » بل أنها تنطبق أيضاً على دراسة الأدب المعاصر. ومن ثم فإن كلمة, 
«تاريخية» ينبغي أن يحتفظ بها لوصف تلك الدراسة الأدبية التي تركز على تطور 
الأدب في الزمن. وبالتالي على مشكلة التاريخ . ورغم أن الدراسة «السخارجية») 
للآدب قد تقتصر على محاولة تفسير الأدب في ضوء إطاره الإجتماعيء 
وسوابقه إلا أن هذه الدراسة في معظم الحالات تصبح تفسيراً «تعليلياًء على 
زعم أنها تفسر وجود الأدب. وتشرحه. ثم تنزل به إلى مصادره (أكذوبة المصادر 
#هنوهه 4ه مدال عطلى) . ولا يستطيع إنسان أن ينكر أن كثيراً من الضوء قد ألقي 
على الأدب عن طريق المعرفة الكاملة للظروف التي أنتج في خلالهاء والقيمة 
الوصفية لهذه الدراسة أمر يبدو أنه لا منازع فيه. ومع ذلك فإنه من الواضح أن 
الدراسة التعليلية لا يمكن أن تحل مشاكل الوصف. والتحليل والتقويم بالنسبة 
لموضوع كالعمل الأدبي الفنيى. إن السبب والنتيجة هنا لا يطردان. أي أن العمل 
الفني ‏ وهو النتيجة الملموسة لهذه المسببات الحارجية ‏ دائما لا يمكن التكهن 


به . 


وقد يمكن القول أن التاريخ بأكمله. والعوامل البيئية كلها تشكل العمل 
الفني . ولكن المشاكل الفعلية تبدأ حين نقوم ونقارن ونعزل العوامل الفردية التي 
يفترض أنها تحدد العمل الفني. ويحاول معظم الدارسين استخلاص سلسلة 
محددة من الأفعال والمبتكرات الإنسانية» وينسبون إليها فقط التأثير الأساسي 
المكون للعمل الأدبي ‏ وعلى هذا فهناك مجموعة تعتبر أن الأدب أساساً هو إنتاج 
خالق مفرد. وترتب على ذلك أن الأدب ينبغي دراسته أساساً من خلال السيرة 


|٠١٠٠‏ مقدمه 


والتكوين النفسي للكاتب. وهناك فريق آخر بحث عن العوامل الأساسية التي 
تحدد الخلق الأدبي في حياة الإنسان العامة في الظروف الاقتصادية. 
والإجتماعية والسياسية» يتصل بهذا فريق آخر يعلل الأدب على أساس ارتباطه 
بما أنتجه العقل البشري على مستوى الجماعة. مثل تاريخ الفكر واللاهوت. 
والفنون الأخرى. وأخيراً هناك مجموعة من الدارسين ترى الأدب على ضوء 
الروح المتغلغلة في العصر 1586ه2618. الجو العقلي والمناخ الفكري . قوة موحدة 
مشتقة غالبا من صفات الفئون الأخرى. 


ويتباين دعاة هذه الدراسة الخارجية في الصرامة التي يطبقون بها مناهجهم 
الحتمية السسية . ومن لم فيمأ يزعمول لهذه المناهج من نعجاح . وعادة ما يكون 
دعاة التعليل الاجتماعى أشد إيماناً بالحتمية. ويمكن تفسير هذه الراديكالية 
أن المسنية. المقالبية “لفيدا عط تطءقعودم وا 6 روح التاريخ ». الذين يرتبطون 
فلسفياً بمذهب هيجل اعوء11 أو بأشكال أخرى من الفكر الرومانى. هم أيه 


وهناك عديد من الدارسين الذين يتبعون هذه المناهج ممن يحملونها أهدافاً 
أكثر تواضعاً . فهم سيحاولون إثبات درجة ما من الترابط بين العمل الفني وبين 
إطاره البيئي والأعمال الفنية الأخزى التي سبقته» وسيتراءى لهم أن هذه المعرفة 
ستؤدي إلى درجة من الاستفادة. وإن كان المغزى الدقيق لهذا الترابط سيفوتهم 
كلية. ويبدو أن هؤلاء الدارسين المتواضعين هم أكثر تعقلاء إذ من المؤكد أن 
التفسير التعليلي منهج مبالغ في قيمته بالنسبة لدراسة الأدب». ومن المؤكد أيضاً 
أن هذا المنهج لا يحل المشاكل الخاصة بالتحليل والتقويم . ويفضل من المناهج 
العملية المختلفة» ذلك المنهج الذي يقوم على تفسير العمل الفني بمقتضى 
إطاره البيئي الكامل. حيث من الواضح استحالة النزول بالأدب عند تأثير مسبب 
واحد فحسب. ونحن ندرك ‏ دون حاجة إلى تأكيد المفهومات الخاصة «لروح 
التاريخ ااه نطهوعع وه ]و ز06 الألمانية ‏ أن مثل هذا التفسير القائم على اندماج كل 


مقدقة 0 





العوامل يوضح النقد الهام الذي يوجه إلى المناهج الأخرى المتداولة. وما سياتي 
هو محاولة لموازنة أهمية هذه العوامل المتباينة. ونقد مختلف المناهج من 
حيث إتصالها بدراسة يمكن أن توصف بأنها آدبية أساساً أو محورها العمز. 


ذاته علا مععمع:8]) , 


الفصل السابع 
لادب والسيرة 








إن أوضح مسبب للعمل الفني هو خالقه. الكاتب. ومن ثم كان تفسير 
الأدب في ضوء شخصية الكاتب وحياته. أقدم أساليب الدراسة الأدبية وأكثرها 
رسوخا. 

ويمكن الحكم على السيرة بالنسبة للضوء الذي تلقيه على الإنتاج الفعلي 
للشعرء ومع ذلك فإننا نستطيع طبعاً أن ندافع عنها ونبررها كدارسة للرجل 
العبقري : لتطوره الأخلاقىء والعقلى. والعاطفى ‏ وهى دراسة لها أهمية فى 
ذاتها. :وأخيرا يمكن أن باج النتره علق أنها تيح المواك للترابنة النتوحة 
لسيكولوجية الشاعر وعملية إنتاج الشعر. 

يجب التمييز الدقيق بين هذه الإتجاهات الثلاثة. فالاتجاه الأول فقط 
ينطبق انطباقاً مباشراً على فكرتنا عن «الدراسة الأدبية)- وهو الإتجاه القائل بأن 
السيرة إنما تفسر الإنتاج الفعليى للشعر.. وتلقي الضوء عليه. أما وجهة النظر 
الثانية» التي تدافع عن الأهمية الذاتية للسيرةء فهي تنقل مركز الإنتباه إلى 
الشخصية الإنسانية. والإتجاه الثالث يعتبر السيرة مادة لعلم حالي أو لعلم 
مستقبلي » وهو سيكولوجية الإبداع الفني . 

والسيرة نوع أدبي قديمء فهي: 

أولاً: من الناحية الزمنية والمنطقية ‏ جزء من التاريخ. إذ السيرة لا تفرق 
من حيث المنهج بين رجل السياسة. والقائد. والمهندس. والممحامي» أو الرجل 
المغمور. وكان كولريدج 016:1086© على حق حين قال أن أية حياة ‏ مهما تناهت 
5 الضآلة ‏ يمكن أن تثير الاهتمام إذا رويت في صدق. فالشاعر ‏ من وجهة نظر 


كاتب السيرة ‏ ما هو إلا رجل آخر يعاد تركيب تطوره الأخلاقي والعقلي. وحياته 
المخارجية والعاطفية. ويمكن تقويمها بمقتضى مستويات عادة ما تكون مأخوذة من 
نظام أخلاقي أو سلوكي معين. وقد تبدو كتاباته كمجرد حقائق متعلقة بالنشرى 
كحوادث مثل التى تحدث فى حياة أي رجل نشط. وإذا أخذت المسألة من هذه 
التاحيةه تزاة مشا كل كانتب السيرة اي رياط قلاف التى كواتوهالمورك إذاعاه 
أن يستقرىء الوثائقء والخطابات» وأقوال شهود العين» والذكريات». وما ذكره 
الكاتب عن نفسهء وأن يفصل في المسائل الخاصة بصحة البيانات. وبمصداقية 
الشهود وما إلى ذلك . فهو إذ يتناول السيرة» يواجه مشاكل -خاصة بالترتيب الزمني 
والإختيار» والتلطف أو الصراحة. والدراسات الواسغة التي تمت حول السيرة 
كنوع تتناول مثل هذه المسائل» وهي مسائل ليست على أية حال أدبية خالصة . 
وقد تنوه نبذة تاريخية عن سير الشعراء الإنجليز عن الأنواع المختلفة للسيرة. 
والمشاكل الرئيسية التتى واجهها كتابها. 


لقد كانت اليرة مثو فى إنجلترا على الأقل ‏ أقدم أشكال اراي الأدبية 
وأكثرها ثانا 000 فقد جمع ليلالند 0مداع.]1 5 82 كشوفاً تضم سير 
ركفي الخزلين نكن الدرن المتافس مندره رونك كانت معتوفة الاير هل رشك 
التالرقكة اللتاريخ- الأدي الاتجليرى :قبل كتات تسوت 308086 وسير الشغراء 
165 1168 01 1765[ بوقت طويل . واستمرت حتى كتاب مورلى و2011 «رجال 
الأدب الإنجليز «وتغااء.1 ه مء81 داوناوم1). وفي القرن المابع عقر كتب والتون 
6 سيرتي الشاعرين دان عصده<12 صطوق وهربرت 26ه6مع285 مع+:مء6 معالجا 
إياهما على أنهما قديسان أنجليكان. وفي القرن الثامن عشر استقرت أنماط 
متعددة من كتابة السيرة. ويعد كتاب 0 1ا1305 عن حياأة جونسون 012502 
أشهر ممثل للصورة الأدبية التي تحاول ‏ عن حياة جونسون 2ه5هلاه3 أشهر ممثل 
للصورة الأدبية التي تحاول ‏ عن طريق جمع الأقاصيص والطرف ‏ إعادة خلق 
شخصية عقلية وأمخلاقية . وهناك نوع آخر من السيرة يتمثل في كتاب إدموند مالون 
210 802020 عن حياأة درايدن معلبوط ١186م‏ الذي يعتمد على العرض 
الدراسي والتثبت. وفحص الوثائق التي تفيد حقائق خارجية. ولم تبدأ إلا في 
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القرن التاسع عشر محاولة كتابة سيرة الكاتب في ضوء تحلفيته الاجتماعية 
والآدبية . ومن الأمثلة الأولى على ذلك كتاب وليام جودوين صذل 0 1د خا 
عن حيأة تشوسر #ععنناه0 (18565) الملىء بالحشو. وكتاب سكوت 16م0ع58 عن 
درايدن مء1030 )18١8(‏ وهو يشتق حقائقه من كتاب مالونء وكذا كتاب ناثان 
دريك ع01:81آ1 سهطغه71 عن شكسبير .)١1811(‏ ووصل هذا النوع إلى ذروته في 
كتاب ماسون 2485508 «عن ححياة ميلتون) مهغ1ئن14 1ه عقنآ ١8599‏ --٠188)ء‏ وهو 
كتاب يضم كل التاريخ الاجتماعي والسياسي للعصر. ولكن كثيراً من كتب 
«السيرة والعصر 5:065ة1 200 عذن1) في العصر الفيكتوري تتشابه في الغرض» وإن 
كانت لا تصل إلى كتاب ماسون من ححيث الحجم والشطط . 


ويظهر نمط آنخر من السيرة. حين تبذل عن قصد محاولات تتبع التطور 
الأخلاقي للكاتب وتكامله. وكتاب دودن «عءع200 عن حياة شكسبير 2ه 1156آ 
عوووع 51 )١4817/5(‏ هو إحدى المحاولاات الأولى التي قد تصل إلى 
العشرين» ومنها أنفا كتاب دودن نفسه عن شللي /إء1اعط5 (18859) وكتاب فرود 
علدسوء عن كارلايل عانزاتة© وهما مثلان أكثر ا ومن السهل أن تتحول 
السيرة الأخلاقية إلى دراسة سيكولوجية أو تشحخيصية أو تحليلية لشخصية الكاتب. 
وقد حدث هذا التتحول حين أصبحت المستويات الأخلاقية في العصر الفيكتوري 
غير راقية» وسحين اتجه الاهتمام إلى الطب النفسي (علم الئنفس العلاجي) . ومنذ 
نجاح السير البارعة التي كتبها ليتون ستراتشي لإا 512 1011 الل كثيراً ما أجرى 
هذا «التحليل» بروح تهدف إلى إنزال الكتاب الأول من المكانة الرفيعة التي 
استقرت لهم. ومع ذلك فإنه يمكن بالطبع إجراء السيرة في لهجة دفاع يتعاططف 
فيها مع الكاتب. أو أن تكتب من وجهة موضوعية علمية بسيطة. ويعد كتاب 
كاربنتر #عاصهءم002 عن شللي لاءااعط5» وسيرة بوع20 التي كتبها كراتشي 1601 
وكتاب فان ويك بروكس 82:0015 ع1هالا مولا المسمى (محنة مارك توين 0:01 
صنة1 12ئد84 زم تعد هذه الكتب أمثلة لاتجاه لا يمكن إنكار صدقه. رغم ما قد 
يساورنا من الشك نحو بعضن الكتب المنفردة التي تغالي اانا كثيرة في لتسيطل 
المركية. 





ومهما يكن من شيءء فهناك سؤالان حول السيرة الأدبية لهما أهمية خاصة 
بالنسبة لموضوعنا. إلى أي حد يمكن تبرير استتخدام كاتب السيرة لأعمال 
المؤلف كشواهد لتحقيق أغراضه؟ وإلى أي حد يمكن اعتبار النتائتج التي تتوصل 
إليها السيرة الأدبية ذات قيمة أو أهمية لتفهم الأعمال الأدبية ذاتها؟ وعادة ما يكون 
الجواب على هذين السؤالين بالإيجاب. فالكثرة الغالبة من كاتبي سيرة الشعراء 
يتخذون موقف الموافقة بالنسبة للسؤال الأول» حيث أن الشعراء يتيحون الكثير 
من الشواهد في أعمالهم التي يمكن أن تستغل في تأريخ حياتهم» وهي الشواهد 
الى قد تقتقن فى :حكالة دراسة #لخصيات تارريشية #ثيرة قن تكون أكن خطراء 
ولكن عل هذا التفازك: اله ها ببورية. 


ينبغي لنا أن نميز بين عصرين من عصور الإنسان» وبين حلين محتملين 
للمسألة. إذ أنه بالنسبة للأدب القديم ليس هناك وثائق خاصة يمكن أن يعتمد 
عليها مؤرح السيرة . قل يكون لديئا فقط سلسلة من الوثائق العامة وسجلاات 
المواليد والزواج . ٠‏ والقضايا وما أشبهء ثم بعك ذلك الشواهد ال تستفقفى من 
أعمال الكاتب . وعلى .سبيل المثالء يمكنئنا أن لتتبع بصعوبة تحركات شكسبير » 
وقد نعلم شيئاً عن أحواله المالية» ولكن ليسن لدينا على الإطلاق أي شيء مما 
يتعلق بعخطاباتهء أو مذكراته. أو ذكريات خاصة عنهء إلا بعض الأحدوثات التى 
قد يتطرق الشك إلى صحتها. ولم يؤد المجهود الجبار الذي بذل في دراسة -«نيأة 
شكسبير إلا إلى بضع نتائج ذات قيمة أذبية.' وهي تدور حول الحقائق الخاصة 
توصل أولئكك الذين حاولوا بناء سيرة شكسين: وتطوره الأخحلاقي والعاطفي ين 
معجرد مجموعة من الحقائق التافهة. وذلك إذا اتمخذوا الروح العلمية مثل مس 
سبرجونف 5معع:نام5 فى دراستها للتصوير عند شكسييرء أما إذا استقروًا 
المسرحيات والسونيتات بشكل غير مسثول» فإنهم ينتهون إلى سير رومانسية مثل 
جورج براندس 065مة:8 عع مع 26 أو فرانلك هاريس 283:25 علمه12. والغرض 
الذي بئيت عليه كل هذه المحاولاات خاطىء في أساسه (وهو الغرض الذي بدأ 
ببضع إشارات 81321146 وشلجل أعععااء5 ثم أتحذه دودث صعل1207 فى شىء من 
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الحرص) . إن المرء لا يستطيع أن يبني استنتاجات صادقة حول حياة الكاتب من 
ميجرد أقوال خيالية»ء وخاصة تلك التي تجيء على ألسئة الشخوص في 
المسرحيات» وللإنسان أن يشك جاداً حتى في الرأي التقليدي القائل بأن شكسبير مر 
بفترة يأس» وهي التي كتب فيها مآسيه وهزلياته المريرة» وانتهى إلى نوع من 
الصفاء والاستقرار النفسي في مسراححية «العاصفة) 686مه1 عط1". إذ ليس هناك 
ما يدل على أن الكاتب يكون سوداوي المزاج حين يكتب الماسي » أو أنه يكتب 
الهزليات حين يكون راضياً في الحياة. وليس هناك ببساطة أي برهان على آلام 
شكسبير. ولا يمكن أن تسند إليه مسئولية آراء تيمون ههمة1 أو ماكبثطاءطعة/1 
في الحياة» كما لا تسند إليه أيضاً آراء دول تيرشيت أاععاسدتدء1 2011 أو إياجو 
20 وليس هناك ما يدعو للإعتقاد بأن برسبر و 210526150 يتاتحددث بيإسم اللكسيير : 
لا يمكن أن يسند للكتاب أفكار أبطالهم وأحاسيسهم وآراءهم وفضائلهم 
ورذائلهم. ولا ينطبق هذا على أبطال المسرحيات أو القصص فحسبء. بل إنه 
ينطبق أيضاً على «أنا» التى تتحدث فى القصيدة الغنائية. إذ ليست العلاقة بين 2 
حياة الكاتب الخاصة؛ وبين أعماله مجرد علاقة السبب بالنتيجة في بساطتها. 


ومع ذلك فإن المدافعين عن أسلوب البيوجرافيا سيعترضون على هذه 
الآراء. سيقولون إن الظروف قد تغيرت منذ وقت شكسبير. وقد أصبحت 
الشواهد البيوجرافية كثيرة بالنسبة لكثير من الشعراء» إذ قد ازداد إحساس الشعراء 
بذاتيتهم » ورأوا أنهم سيخلدون إلى الأحقاب التالية (مثل ميلتون هه1341160» وبوب 
م20 وجوته 56غ©0606 ووردزورث 7870:5805 وباير ون مه0:ز8). ومن ثم فقد 
كتبوا عن أنفسهم كما اجتذبوا انتباه معاصزيهم. الإتجاه البيوجرافي يبدو الآن 
أيسرء. إذ يمكئنا المطابقة بين حياة الشاعر وأعماله. والحقيقة أن هذا الاتجاه 
يشجع بل إنه يطلب من جانب الشاعر وخاصة الرومانتيكي» الذي يكتب عن 
نفسه» وعن أحاسيسه الداخلية» ووحتى كما فعل بايروث «5م2نز 8‏ إنه «يحمل 
موكب قلبه الدامي» متنقلا بين أوروبا. ولم يتحدث هؤلاء الشعراء عن أنفسهم 
في الخطابات الخاصة, أو المذكرات. أو السير الذاتية. فحسب. بل أيضاً في 


اكثر أحاديثهم رسمية. وقصيدة وردرو مث طننره؟روق102 (المقدمة اع هع1"15') 
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هي سيرة ذاتية باعترافه . ويبدو أنه من الصعب ألا نعطي هذه التصريحات قيمتها 
الشكلية ‏ وهي م ا أو حتى في نبرتها عن 
مراسلاتهم الخاصة ‏ وذلك دون أن نفسر الشعر على أنه الشاعر ‏ ذلك الشاعر ‏ 
كما جاء في كلمة جوته الشهيرة ‏ الذي رأى شعره على أنه «مقتطفات من اعتراف 
عظيم». 

ومن المحتم أن نغرق بين نوعين من الشعراء «الموضوعي» و«الذاتي». 
بين شعراء مثل كيتس 16858 وات. س إليوت» الذين يؤكدون «القدرة السلبية) 
للشاعر. وانفتاحه على العالم, وأمحاء شخصيته الممحددة. والنوع الآخر من 
الشاعر الذي يهدف إلى استعراض شخصيته » ورسم صورة ذاتية» أو أن يعترفء 

وقد عرفنا النوع الأول فقط على مدى أحقاب طويلة من التاريخ» تلك 
الأعمال الآدبية التي يضعف فيها التعبير الشخصي. وإن كانت قيمتها الجمالية 
كتيرة, :ومو الأمئلة الأدية على :ذللفه الأقشوضة الأنظاليه 8961م :وووما سات 
الفروسية» وسونيتات عصر النهضة.» والمسرحيات الأليزابيثية» والقعصة الطبيعية 
ومعظم الشعر الشعبي . 

وحتى بالنسبة للشاعر الموضوعي» لا ينبغي بل إنه لا يمكن أن نغفل 
الفارق بين العبارة الشخصية التي يسرد فيها الكاتب شيئاً عن ححياته» وبين 
استخدام نفس المادة في عمل فني . فالعمل الفني يمثل وحدة تقوم على أساس 
مختلف. ولها صلة بالواقع مختلفة عن صلة كتاب يضم الذكريات» أو اليوميات. 
أو الخطاب». وقلب المنهج البيوجرافي يؤدي إلى أن لتضيج أشد الوثائق المتصلة 
بحياة الكاتب خصوصية هي محور الدراسة. وكثيراً ما انسمحب هذا نضا على 
الوثائق العارضة, بينما تفسر القصائد الفعلية في ضوء الوثائق » وترتب وفق ميزان 
منفصل تهايا عرد الميزان الذي يقدمه الحكم النقدي. وربما تناقض معه. ومن 
ثم فإن براندس 65 يستهين بماكبث 24906612 على أنها غير ذات بال لأتها 
بعيدة الارتباط بما يعتبره هو شخصية شكسبير» وكذلك كنجزمل التمدع داكا[ يعيب 
قصيدة أرنولد ث5 المسماة (( سهر اب ورسم لتاقت لمة تطاأمتطه5) . 





ذا ضم العمل الفني عناصر مؤكدة الصلة بحياة الكاتب الشخصية» فإن 

هذه العناصر تكون قد صبغت وتشكلت داخل العمل بحيث تفقد مغرزاها 
الشخصي . وتصبح مجرد مادة إنسانية عامة. وتتكامل مع عناصر العمل الفني . 
وقد بين رامون فرنانديز 065صهدمعء5 «مدمدع هذه الناحية بطريقة مقنعة فى دراسة 
لستندال اقطلمع:5. كما أوضح 2 و. ماير بعلزء24 ...6 إلى أي جد تقداب 
قصيدة «المقدمة علساءعءم عط" التي اعتبر وردزورث طغده70:05 أنها سيرته 
الذاتية ‏ عن واقع حيأة وردزردث في الفترة التي تغطيها القصيدة . 

ومن الواضح خطأ المبدأ القائل بأن الفن ببساطة هو تعبير عن النفس» أو 
تدوين للأحاسيس والخبرات الشخصية. وحتى لو كانت هناك رابطة وثيقة بين 
العمل الفني. وحياة الكاتب. فينبغي ألا يفهم من هذا أن العمل الفني ما هو إلا 
نسخة من الحياة. فالاتجاه البيوجرافي يتناسى أن العمل الفني ليس مجرد تجسيد 
للخبرة» بل إنه دائماً آخر عمل فني في ساسلة من الأعمال الفنية فهو إما 
مسرحية. أو قصةء أو قصيدة خددت ‏ على قدر ما يكون التحديد ‏ بالتقاليد 
والعرف الأدبي. والواقع أن الإتجاه البيوجرافي يطمس الفهم السليم للعملية 
الأدبية. أي أنه يخل بنظام التقليد الأدبي ليحل محله دورة الحياة لفرد ماء كما 
الاتجاه البيوجرافي يتجاهل أيضاً بعض الحقائق السيكولوجية البسيطة. فقد 
يجسد العمل الفني' «حلم» الكاتب أكثر مما يجسد ححياته الواقعية» أو قد يكون 
«القناع) أو «الذات الضد غامه - غمة» التي تمختفي وراءها شخصيته الحقيقية» أو 
قد يكون صورة للحياة التي ينزع الكاتب بعيداً عنها. أضف إلى هذاء أنه لا 
ينبغي ألا ننسى أن الفنان في أداء فنه قد«يخبر» الحياة بطريقة مخالفة ؛ إذ ترصد 
الخبرات الفعلية بهدف استخدامها في الآدب. وتأتي وقد سبق أن تشكلت جزثياً 
بالتقاليد والمعطيات الفنية. 


ينبغي أن نتنهي إلى أن التفسير البيوجرافي. واستخدام كل عمل فني 
يا إذ أن العمل الفني ليس وثيقة 
لكتابة السيرة . وينبعي أن نتشكك في كناب مس وايد ع17530 11155 من «حياة 
تراهرث ممنعطة»1 1ه عثقارآ الذي يأاخذ كل جملة في شعره على أنها مطابقة حرفيا 
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لسيرته» وكذلك فى الكتب الكثيرة حول حياة الأخوات برونتي 81205465 التي 
تجتزىء فقرات علي من قصصهن مثل جين إير 151:6 عهول وفيليت 1/1166 . 
فهناك كتاب فرجينيامور 810076 تنماع 1 المسمى «05 طندء<1 ععقة8 كمه عقن[ ع1" 
موعت تإانم13» وقد وجدت الكاتبة أن إميلي لا بد أنها مارست عواطف هيثكلف 
تناع طنوع11 الهوجاء » بينما هناك 0 يرون أن الكتاب لا يمكن أن يكون من 
إنتاج امرأة» وأن باتريك علء عوط أ حا أميلي لا بد أن يكون الكاتب الحقيقي . وقل 
كان هذا هو نوع اللجدل الذي قاد البععض ليقول أن شكسيير لا بد أنه زار إيطالياء 
أو أنه كان فاقيا وتجلديا وا فهز اها . وقد جاءت الين ترى 229دء'1' م1511 


بالرد الساحق على هذا كله حين قالت إنه على نفس الأسس. لا بد أن شكسبير 
كان امرأة. 

ركن قد يقال إن هذه الأمثلة الدالة على التعالم الساذج | لا تحل مشكلة 
شخبية الكاتب في الأدب . فنحن نقرأ دانتي عغصوط أو ره ©طغع 0 أو 
تولستوي 101510 وندرك أن هناك * : وراء هذه الأعمال. وليس من شك في 
أن هناك تشابهاً في السمات بين أعمال الكاتب الواحد. ومع ذلك فيمكن أن 
شال اليس ىو السستحيية أن فرق هافا ب بين الشخصية الفعلية للكاتب وبين 
العمل الف + “الذي يمكن أن برضف جار فقطط نولقعي و4 نإ هنا لك :طرافة 
«ميلتونية نه 311 أو (كيتسية 1949151858 في أعمال ميلتو ١‏ 1160 وكيتس 
هاه ولكن هذه الصفة إنما تحدد أساس الأعمال نفسهاء ولا يمكن 
التحقق منها بناء على الشواهد البيوجرافية فحسب. فنحن ندرك ماهو «فرجيلي 
مقتائعة؟) أو ما هو وشكسبيري» دون معرفة محددة حقيقية بسيرة هذين الشاعرين 
الكسيرير. 

ومع ذلك فهناك روابطء وتوازء وتشابه غير مباشرء ومرايا عاكسة. فقد 
يكون عمل الشاعر قناعاًء تقليداً شخصياً» ولكنه كثيراً ما يكون تقليداً لمخبراته 
الخاصة؛, لحياته الشخصية. فإذا أخذنا بهذه التمييزات فتصبح هناك جدوى من 
الدراسة البيوجرافية. فهي أولاً ذات قيمة وصفية» إذ تشرح كثيراً من الإشارات» 
بل حتى الكلمات في عمل المؤلف. كذلك يساعد الإطار البيوجرافي في دراسة 


أوضح لمشاكل التطور في تاريخ الأدب ‏ ألا وهو النموء والنضج , والإضمحلال 
المحتمل لفن الكاتب . والسيرة تجمع المواد المتعلقة بمسائل التاريخ الأدبي 
الأحرى. مثل قراءات الشاعرى ا الشخصي برجال الأدب.ء. وأسفاره, 
والبيئة والمدن التي رآها وعاش فيها: وكل هذه مسائل تلقي الضوء على تاريخ 
الأدب. أي على التقليد الأدبي اذى ينتمي إليه الشاعر. والمؤثرات التي شكلت 
فنه.ء والمواد التي أخحذ غنها. 


ومهما كانت أهمية السيرة في هده النواحي, فإنه من الخطر أن نسند إليها 
أهمية: نقدية حقيقية , فما من شاهد بيوجرافي يمكن أن يخ يغير أو يؤثر في تقديرنا 
النقدي. ومعيار الصدق 6#ترءهم51 الذي يكثر إعلانه يصبح اانا كمانا إذا كان 
يعي به الحكم على الآدب بمقتضى مطابقته لسيرة الكاتب» وتوافقه مع خبرة 
الكاتب أو إحساساته. كما تؤدي إليها الشواهد الخارجية. ولا يزيد أو ينقص من 
قيمة قصيلة بايرون «معيرظ «وداعاً لاع معط منوطع أنها تشخص علاقة الشاعر 
الفعلية بزوجته. كما | نه ليس مما يؤسف له كما يعتقد بول إلمرمور موسا انندم 
ع0 أن المخطوطة لا تحمل أثراً للدموع التي تساقطت عليها (طبقاً لما جاء في 
«مذكرات 209ه:مم:عء384) لتوماس مور ع8100:6 785مط1) . 

فالقصيدة دائمة الوجود. أما الدموع ذرفت أو لم تدرف أي العاطفة 
الشخصية ‏ فقد ذهبت,» ولا يمكن استحداثها مرة ثانية بل أنه لا ضرورة لذلك .. 


الفصل الشامن 
الأدذب وعلم النفس 








قل نعني «وبسيكولوجية الأدب» دراسة الكاتب كنمط أو كفردء أو دراسة 
عملية الخلق. أو دراسة الأنماط والقوانين السيكولوجية داخل الأعمال الأدبية, 
ايت أخغير ا ملؤراشة الآثار التي يتركها الأدب لدى قرائه (سيكولوجية المستمع). أما 
الحالة الأخميرة فستأتي دراستها تحت عنئوان «الأدب والمجتمع) . وستتناول 
الحاللات الثلاث الأولى كلل في دورها. وربما كانت الحالة الثالثة فقط هي 
بالتحديد التي تنتمي إلى الدراسة الأدبية. أما الحالتان الأولى والثانية فهما 
تفريعات من سيكولوجية الفن. ورغم أنهما يفيدان أحياناً كمدخلين تربويين 
جذابين في دراسة الآدب. إلا أنه ينبغي أن نتحاشى أية محاولة لتقويم الأعمال 
الأدبية على أساس أصولها (أكذو بة الأصو ل تإعقالهة عتاأعمعع عط1) , 


كانت طبيعة العبقرية الأدبية دائماً محل تأمل. وكان ينظر إليها حتى منذ 
عهد الإغريق ‏ على أنها ذات صلة «بالجنون» (الذي يفسر على أنه يتفاوت ما بين 
العصابية رآق. “المرض: القدي) #الاض يبد .مسن + افهن لسن هلى "شباكاة 
الآخرين» إنه أقل منهم وأكبر في نفس الوقت. واللاوعي الذي يصدر عنه هو 
دون المعقول وفوقه معا. 

وهناك أيضاً فكرة قديمة ونابعة عن «موهبة» الشاعر على أنها تعويضية : فقد 
ذهبت ربة الشعر 841156 بنظر ديمودوقوس 126200005 ولكن «منمحته موهبة الغناء 
المدحرية)(كما سماء في الأوديسا 22017551 باوسياسن 21110 الكفيفب القدرة 
على التنبؤ. و بالعطبع لا يرتبط العدجز والعوا 5 بهذه الصور: الى 0 دائها ١‏ 
كما إن العرض أو التشوه قد يكون اويا أو اجشماعيا بل" من كوته بلنا. 
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فقد كان بوب مم20 أحدب قزماً وكان بايرون مم8 مفلطح القدمئ وكان 
بروست 2101156 1 بالربو عهييا من سلالة يهودية. وكان كيتس أقصر من 
الرجال الآخرين. بينما كان توماس وولف ع12ه78/0 285ةوط1 أطول منهم يكليق: 
وصعوبة هذه النظرية إنما تفع في بساطتها. إذ يمكن أن يعزى أي نجاح بعد أن 
يتحقق إلى دافع تعويضي . لأن كل إنسان لديه من جوانب النقص ما يمكن أن 
يكون بمثابة الحوافن. ولا محل للثقة ‏ يقينياً- في الرأي المنتشر القائل بأن 
العصابية ‏ و «التعويض عنها» ‏ تميز الفنانين من العلماء وغيرهم من «أصحاب 
التأمل». فالتمييز الواضح هو أن الكتاب غالباً ما يوثقون حالاتهم. فيحولون 
أمراضهم إلى مواد لموضوعاتهم . 

والأسئلة الأساسية هى : إذا كان الكاتب عصابياً. فهل غصابه يكون 
موضوعاته. أم يكوّن دوافعها فقط؟. وإذا كانت الإجابة بالإيجاب عن الشق 
الثاني من السؤال فإن الكاتب لا يختلف إذن عن المتأملين الآخرين . أما السؤال 
الثاني فهو: إذا كان الكاتب عضانيا 6 في موضوعاته (وكافكا دكاكه؟]1 
بالتاكيد كذلك) فكيف إذن تكون أعماله مفهومة لقرائه؟ لا بد أن يتجاوز عمل 
الكاتب مجرد تسجيل تاريخ حالة . الك يماك برها تمطا علي ركم بلع 
الكاتب الروسي دستويفسكي 1005067516 في قصته «الآخوة كارامازوف 0625غه:81 
308201 1) أو يعالج نموذج «الشخصية العصابية) السائد في عصرنا 


وفكرة فرويد 7:560 عن الكاتب ليست سيط تمان . فهو ككثير من زملاثه 
الأوروبيين» وبخاصة يونجح 8هدال 1231 ذو ثقافة .عامة رفيعة. ولديه إحترام 
النمساوي المثقف لروائع الأدب». وللأدب الألماني الكلاسيكي . ٠‏ ثم إنه إكتشف 
أيضاً 8 الأدب كثيراً من البصائر النافذة سابقة له ومؤيدة لنظره - في قصة 
دستود يفسكي « الأ وة كارامازوف 12828201 810161 156) وفي هاملت 1130166 
وفي كتاب «ايبن أخي رأمو 126211ة 1 01 سس لديدروت 7206ع7210 وكذلك في 
جوته عطاءه00 ولكئنه تصور المؤلف يق كعصابي عتيد عصم نفسه من الإنهيار 
بالعمل الخلاق» وبهذا ا يكون قد منع نفسه من الشفاء الكامل. يقول فرويد 
«إن الفئان هو في الأصل رجل انصرف عن الواقع لأنه لا يستطيع أن يتقبل ضرورة 
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التجاوز عن إشباع الغريزة في حالتها الفطرية. وجل بالتالي يطلق العنان لرغباته 
الغزلية 0 في حياة وهمية. ولكنه يجد سبيلا للعودة عن عالم الوهم هذا 
إلى الواقع. إذ أنه بما له من المواهب الخاصة يشكلأوهامه هذه كأنها نوع جديد 
من الحقيقة.» ويضفي عليها الناس المبررات باعتبارها إنعكاسات قيمة للحياة 
الواقعة. ومن ثم فإنه ‏ عن طريق معين ‏ يصبح البطل». الملك الخالق., الأآثير 
الذي كان يرغب أن يكونه. دون اللجوء إلى الطريق الملتف الذي يؤدي إلى 
خلق تغييرات حقيقية في العالم الخارجي» أي أن الشاعر ما هو إلا حالم يقظة 
يكتسب رضاء المجتمع .ذال عو أن يقير عرد يت يمد في أوهامه وينشرها 
على الناس. 

مثل هذا العرض يشمل الفيلسوف والعالم إلى جانب الفنان» ومن ثم فهو 
أسلوب وضعي ينزل بالنشاط الفكري إلى مجرد الملاحظة والتسمية بدلا من 
السلوك. ولا يأحذ في الإعتبار التأثير غير المباشر أو الضمني للنشاط الفكري»ء 
«وللتغيرات التي تحدث في العالم الخارجي» التي يحدثها قراء القصة أو 
الفلسفة. كما يفوته إدراك أن الخلق ذاته هو نوع من العمل يتم في العالم 
الخارجي . وأنه بينما يكتفي حالم اليقظة بأن يحلم بكتابة أحلامه. فإن ذلك 
الذي يقوم بالكتابة فعلا مشغول بفعل يتم في الخارج» ويعمل على التواؤم مع 
المجتمع . 

وقد تراجع معظم الكتاب عن اعتناق مذهب فرويدء. أو عن استكمال ما 
بدأه البعض منهم من معالجة مبنية على التحليل النفسي . لم يرغب معظمهم في 
«الشفاء» أو «التوافق» إما لظنهم أنهم سيتوقفون عن الكتابة إذا توافقواء أو 
لإعتقادهم أن التوافق المقترح سيكون مع سُويْة أو بيئة إجتماعية رفضوها باعتبارها 
نفعية بورجوازية ولهذا فقد قال أودن أنه ينبغي أن يكون الفنانون عصابيين بالقدر 
الذي يحتملونه. واتفق كثيرون مع الفروديين المرتدين مثل هورلي» وفروم 
متصرمء وكاردنرىءم13:01 بأن مفاهيم فرويد للعصاب والسوية مأخوذ من المناخ 
الذي كان يسود فينا في مطلع القرن. وفي حاجة إلى تصويب في ضوء آراء 
ماركس والآنثروبولوجيين . 
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وتثير النظرية القائلة بأن الفن قائم على العصاب مسألة الخيال في علاقته 
بالعقيدة. هل الروائي نظير ليس فقط للصبي الواسع الخيال الذي «يروي 
الحكايات) ‏ بمعنى أنه كان يعيد صياغة خبرته حتى تتفق مع لذته ورضاه ‏ بل 
ا للرجل الذي يعاني من الهلوسة. ويخلط بين عالم الحقيقة وعالم الوهم 
الذى يضم آماله ومخاوفه؟ بعض القصاص 00 عن مشاهدتهم الواضحة 
لشخوص قصصهم والإستماع !| إليهاء كما ذكروا أيضا أن هؤلاء الشخوص ألحذوا 
بزمام الأمر في القصة. منتهين بها إلى الهانةاتتخعلفف عتها تعلط له لقص امن نه 
أول الأمر. وليس بين الأمثلة التي ضربها السيكولوجيون من يشير إلى الإتهام 
بالهلوسة. وقد يكون لدى بعض القصاصين القدرة ‏ التي تشيع في الطفولة 9 
بعد ذلك على خلق الصور التشكيلية لاتعق هسنا مناءلء (وهي يي ضيورا كني 
أل يورا من الذاكرة وإنما هي صور مرئية حسية في طبيعتها) وفي 0 
جليس 736850 18216 أن هذه القدرة تدل على التكامل الخاص عند الفنان بين 
المدرك المرئي والمدرك الذهني. لقد احتفظ بخاصية قديمة من خواص الجنس 
البشري وعمل على تنميتها. إنه يشعر بأفكاره. بل إنه يراها. 


وهناك .خاصية أخرى عادة تنشب للأديب ‏ وبخاصة الشاعر وهي السيئثيا 
8 ربط المدركات الحسية الواردة عن «حسين أو أكثرء وغالباً بين 
السمع والبصر (السمع الملون: مثلا : المزمار الأحمر) ومن الناحية الفسيولوجية 
يبدو أنها خاصية متتخلفة عن جهاز حسي شابق قير همي نوها نام مثلها فى ذلك 
مثل عمى الألوان الذي يخلط بين الأحمر والأخضر ولكن السنسثيا 19قعط )90865و 
تكتيك أدبي » صورة من صور الترحجمة المجازية. أسلوب في التعبير عن إتجاه 
ميتافيزيقي جمالي نحو الحياة ى وقد كان هذا التعبير وذلك الإتجاه ‏ تارمكا د 
مميزاً لعصر الياروك والعصر الرومانتيكي . وبالتالي لم يعجلك إقبالا في العصور 
العقلانية التي كانت تفضل «الواضح والمحدد» على «الترادف» والتناظر 
والتوحد (الوندماج) . كان ثتك. س اليوث +5110 .5 .1 يدعو منذ كتاباته النقدية 
الأولى إلى نظرة شاملة للشاعر على أنه يستعيد ‏ أو بالأخحرى يستبقي دون أي 
تغيير- جذوره في جسه البشري» وأنه يظل على صلة مفتوحة بطفولته هو 


الفصل الثامن ج: ١ ١1‏ 
وبطفولة الجنس البشري اتتاغ فيه قينا حول المستقبل . كتب عام م١81١‏ يقول 


«إنك الفنان أكثر بداثية ‏ كما إنه أكثر مل دية من معاصريه) وفي عام ؟**4 ١|‏ عاد 
إلى نفس الفكرة تحةا عن «الخيال السمعي »). وكذلك عن صور الشاعر 
المرئية» وبخاصة تلك الصور المتكررة التي قد يكون لها قيمة رمزية» وإن كنا لا 
نستطيع تحديد ما ترمز إليه» إذ أنها أصبحت تمثل أعماق الشعور التي لا يمكن 
لنا أن نلفذ خلالها. ويشير إليوت بالثناء إلى دراسات كاييه غ1116نه© وبيديه 8606 
حول العلاقة بين الحركة الرمزية والنفس البدائية ملخصاً ذلك بأن «العقلية ما قبل 
المنطقية تبقى في الإنسان المتمدن ولكن لا يمكن التوصل إليها إلا من خلال 
الشاعر» . 





ليس من الصعب أن نتبين في هله تأثير كارل يونج 28نال 0511© وترديد 
المقولة بأن تحت «اللاشعور» الفرديى ‏ وهو مخلفات ماضينا المنبتة» وخاصة في 
غلومتنا وعلمو لجنا ب يقع «اللاشعور الجماعي» ‏ وهو الذاكرة المقطوعة لماضيئا في 
الجنس البشريء بل حتى فيما قبل البشرية. 


وكارل يونج له نظام أنماط سيكولوجية مركب يتضمن أن «المنيسط» 
01م «والمنطوي» 1009616 يضمان تحتهما أربعة أنماط مرتبة على أساس 
سيطرة أي من عنصر التفكير والشعور والإستبطان والحس. وهو لا يخضع كل 
الكتاب ‏ كما قد يتوقع المرء ‏ لتصنيف «المستبطن ‏ المنطوي»؛ أو بشكل أعم 
في تصنيف «المنطوي». ويتحفظ خشية. التبسيط بقوله أن بعض الكتاب يكشفون 
نمطهم من شيلال عملهم الخلاق. بينما يكشف البعض الآخخر الدمط المضاد. أو 
المكمل . ' 

ينبخي أن ار بأن الونسان الكاتب 1 نآ ليس نمطأ واحدأ متفرداً . 
فإذا ابتدعنا ايها فعاف ] من كول ريدج 8م601 وشللي 5261161 وسودلير 
02 وبو 2506 فإنه ينبغي أن ندرك بالإضافة إلى هذا وجود راسين عضاءة8 


وميلتو ل دهغ8411 وحوته عطاءعه00 أو جين أو ستن 15167الك و أنتو نى ثروا للوب ممم 
6م10110. وقد نبدأ بالتفرقة بين الشعراء الغنائيين والرومانتيكيين ٠»‏ وبين شعراء 
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المسرح والملحمة, والمناظرين لهم جرئياً وهم كتاب القصة. وقد فصل كرتشمر 
تعطتطاءواع2؟1 وهو من الألمان المبين بالاتماط د بين الشبعراء: الذي هم(نحاف 
البيئة معرضون للفصامء1ةترهده:مء١)‏ والقصاصين الذي هم ربعة القوام د 
من ناحية البنية» ومكتئبون من حيث المزاج). ولأبقلك اهناك إندواها نظا 
يضم الشاعر «الذي به جنة» أي الشباضق. التلقائي الذي به مس أو المتنبىء. كما 
يضم الشاعر «الصانع» وهو ولك محترف مدرب ماهر مسئول. وهذا التمييز له 
كنا أصل تاريخي : فالشاعر ذو المس هو الشاعر البدائي حكيم القبيلة ثم هو 
الشاعر الرومانتيكي . التعبيري » السريالي كما يقال. أما الشعراء المحترفون 
الذين دربوا في مدارس الشعراء المرتلين في أيرلندا وأيسلنداء» وشعراء عصر 
النهضة والكلاسيكية الجديدة. فهم الشعراء «الصناع». وينبغي ألا يفهم أن هناك 
يض تايا بين هذين النمطين من الشعراء. بل إنهما قطبان لمحور واحد. وفي 
حالة الكتاب العظام مثل ميلتون مه8411 ويو ء220 وجيمس 388065 وإليوت 281106 
وأنضيا شكسبير 816عتزوع5181 ودسعتويفسكي لإا 100516061 ينبغي أن ندرك أن 
الكاتب صائع » وممسوس في بقعا : يجمع بين رؤية مستلهمة للحياة و 
اهتمام واع ودقيق بالصورة التى تقدم بها هذه الرؤية. 
ولع كثر أنواع الإستقطاب الحديثة هو ما قدمه نيتشه عاه2/16]25 في كتابه 
«مولد التراجيديا لالعقة1 كه طامزظ عطل1» «الامدء بين أبولو 6 وديونيسس 
1/55 إلهي الفن عند “الإغريق, وبين نوعي الفن وعملياته التى يمثلانها: فن 
النحث والموسيقى» والحالات النفسية من حلم ونشوة. وهذه ترادف تقريباً 
«الصانع) الكلاسيكي . و «الممسوس"» الرومانتيكي (أو الشاعر البصير 20668 


15 /). 
ولا بد أن عالم النفس الفرنسي ريبو 115014 يدين لنيتشة بالأساس الذي بنى 
عليه تصنيفه للأدباء رغم أنه لا يفصح بذلك. فقد صنف الأدباء وفق النمطين 
الرئيسين للسخيال أولهما «التشيكلي 6 يميز صاحب الرؤية الحادة الذي 
تدفعه وي مللاحظته للعالم الخارجي وإدراكه البصري له والثاني (العسيات 
0 أت 11111 دآ1) ) السمعي والرمزي . وهو الشاعر الرمزي أو كاتب الأقاصيص 
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الرومانسية (تييك علعء11' و مسهص ه81 ويو ء2505) الذي يندأ من عواطفه ؤمشاعره. 
باسطا إياها من خلال إيقاعاته وصور يوحدها روحه السائدة عصناصسنة . 

ولا شك أن إليوت قد استمد من ريبو مقابلته بين يال دانتي المرئي وخيال 
ميلتون السمعي . 

ويمكن أن نقدم مثلاً آخر هو ل . روسو 1ا5نا8 ..1 باحث روماني معاصر يميز 

بين ثلاث أنماط من الفنانين نال نط متصرزو مم19 التمط العاطفي «التعاطف» 

الذي يرى على أنه مرحء. وتلقا تلقا ئي مثل الطير في أسلوب تخلقه) والدمط الشيطاني 
الفود ضوىي قتاوقطء ههه 1520 6م19 والتمط الشيطاني المتوازن 6م180 
6 ننه 20116 1داهودم ةل ... والأمثلة ليست دائماً مواتية» وإن كان هناك إيحاء عام 
بالموضوع ونقيضه في «التعاطف» و «الفوضوي»., ثم هناك نمط ثالث أكبر منهما 
ويجمع بينهما حيث ينتهي «المبرام مع الشيطان بالنصر وتحقيق التوازن بين 
النقيضين ورتقتتت روسو متا من حورته لهذا النمط من الفنان. ولكن ربما كان لنا 
أن نضيف إلى هذا النمط أسماء كل الفنانين العظام, دانتيء وشكسبيرء وبلزاك, 
وديكنزء وتولستوي» ودستويفسكي : 

لا بد «لعملية الخلق» أن تغطي السلسلة بأكملها منذ الأصول اللاشعورية 


للعمل الأدبي . حتى تلك المراجعات الأخيرة التي تعل بالنسبة لبعضص الكتاب 
الجانب الإبداعي الأكبر من العملية كلها. 


هناك تمييز لا بل أن يقام بين البناء العقلي للشاعر وبين إنشاء القصيدة. 
وبين الونطباع الداخحلي 610 وبين التعبير الءخار جي 2:205655108 . لم يظفر 
كروتش عع006 بموافقة الكتاب والنقاد على رأيه باعتبار ا إلى الحس 
الجمالي فقطى 0 إن س. س . لويس 16815 .0.5 ذهب نهنا تالفنا داع 
عن رأيه دفاعاً عا . ولن تجح أي محاولة لخلق إزدواجية بين الطرفين على أن 
أحدهما (التجربة د5نهط816) والآخر «الشعر 8صتغطء21) وفق طريقة 1 ة دلثي اط 1011 . 
فالرسام يرى كرسام . والرسم هو توصيح وإكمال لرؤيته. والشاعر صانع قصائد . 
ومضمود قصائدله هو حصيلة نظرته في الحياة. ف فالنسية للفنان - في أي وسيلة 
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تعبير - كل انطباع يتشكل وفق مقتضيات فنهء إذ هو لا يضمن إنتاجه الخبرة 
المبتسرة. 

«الإلهام مناه نمكم هو الاسم التقليدي الذي يطلق على عنصر اللاشعور 
في عملية الخلق. والإلهام في العصور الكلاسيكية ارتبط بربات الفنون 5ه5ن4ة, 
بنات الذاكرةء وفي التفكير المسيحي ارتبط بالروح القدس. وعلى وجه 
التحديد. حالة الوحي أو الؤلهام التي يعانيها الحكيم الساحر أو النبي أو الشاعر 
تختلف عن حالته العادية. ففي المجتمعات البدائية» قد يستطيع الحكيم الساحر 
عن إرادة أن يضع نفسه في حالة اللاوعي» أو بغير إرادة يصيبه مس من روح 
الأسلاف.» أو من روح طوطمية. وفي العصور الحديثة اتخذ الإلهام طابع 
الفجائية (كالتحول من دين إلى دين «منوع8همه) وطابع التنزه عن الذات : كأنما 
العمل الفني يكتب من خلال الشخص . 

هل يمكن لاولهام أن يستحدث؟ من المؤكد أن هناك عادات مرتبطة 
بالخلق الغني . وكذلك مثيرات وطقوس تعاطي الكحولء» والأفيون.ء وغيرها 
يخفف حدة العقل الواعى.» ذلك «الرقيب» المغالى فى النقد. ويحرر نشاط 
الوعي الباطن . وقكل 5500-6 610 ودي ا لات010100 06[ بزعم 
أكبر وهو أن الأفيون أتاح لهما عالماً كاملاً من الخبرات للمعالجة الأدبية. ولكن 
التقارير الأكلينيكية الحديثة تدل على أن العنصر الخارق في أعمال مثل هؤلاء 
2“ مرده إلى شعخصيتهم العصابية» وليس للتأثير المحدد للأفيون. وقد 
أثبتت إليزابيث شنايدر «علأعمطء5 طاءطودذاع أن خياللات دي كوينس الأدبية 
الصادقة عن الأفيون والتي أثرت كثيرا على الكتابات اللاحقة, لا تختلف في 
الواقع كثيراً - إلا في التفاصيل ‏ عن بعض ما دونه في مفكرته عام ١/8٠57‏ قبل أن 
يتعاطى الأفيون. 


كمأ 7 الشعراء المرجمين 1/1111 0 المحتمفات المداثية الوسائل 
ألو يل نهها أثقى م 0 835 .حالاات تؤدى الى (المس»)ء وكمأ ينصح المتدينون 
3 5 ل" 0 56 ليق 3 عأ اليم أذبائهم أن يتسخدوا أماكن وموافيت موحاءد دم للصلا“ة.» 
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وضراعات خاصة, كذلك يتعلم كتاب العالم الحديث أو يبدو لهم أنهم يتعلمون 
الطقوس التي بها يستجلبون «حالة الخلق». فقد كان شيللر ءه1انطه5 يحتفظ بتفاح 
عطن في درج مكتيهء وكان بلزاك يكتب: وهو مرتد لبس الكهنوت. وكثير من 
الكتاب يفكرون «أفقيا»» أو يكتبون وهم مستلقون-على السرير ‏ كتاب احتلفتث 
مشاربهم مثل بروست 56ناه22 ومارك توين منة1 343:1. البعض منهم يتطلب 
السبكوت والوحدة. ويميل البعض الآخر إلى الكتابة في زحمة العائلة أو جلساء 
المقهى . وهناك أمثلة ملفتة للنظر من كتاب يعملون ليلاً وينامون نهاراً. ولعل هذا 
الإهتمام بالليل (وقت التأمل. والأحلام. واللاوعي) هو تقليد رومانتيكي 
رئيسي» ولكن لا بد أن نذكر أن هناك تقليداً رومانسياً منافساً. ذلك الذي اتخذه 
وردزورث». الذي يرفع من شأن الصباح الباكر (ونضارة الطفولة) . وبعض الكتاب 
يقرون أنهم لا يستطيعون الكتابة إلا في بعض فصول السنة» مثل ميلتون هه:54811 
الذي كان يعتقد أن شريانه الشعري لم تجر به الحياة في تدفق إلا في الفترة من 
ذروة الخريف إلى بداية الربيع . وكان الدكتور جونسون ‏ الذي رأى أن كل هذه 
نظريات ممجوجة - يعتقد أن المرء يستطيع أن يكتب في أي وقت إذا وطن نفسه 
على ذلك: وقد ذكر هو نفسه أنه كان يكتب نحت ضغط الحاجة. المادية . ولكن 
يمكئنا أن نفترض أن مثل هذه الطقوس المزاجية تشترك في أنها- بموجب 
التداعي أو حكم العادة تسهل عملية الإنتاج المنتظم . 
1 هل لطريقة التدوين أثر ملموس على الأسلوب الأدبي؟ 

هل يهم إذا كتب المرء مسودته الأولى بالمداد أو استسخدم الآلة الكاتية 
مباشرة؟ 

كان همنغواي يعتقد أن الآلة الكاتبة تجمد جمل الإنسان قبل أن تكون 
صالحة للطباعة. ومن ثم تجعل عملية المزاجعة ‏ وهي جزء أساسي من عملية 
الكتابة أمرأ صعباً. ويعتقد آخرون أن الآلة الكاتبة مهدت الطريق للأسلوب 
المنساب أو الصحفيى» ولم نجر بعد دراسة من واقع الحال في هذا الصدد. 
وأما عن الإملاء فقد مارسها بعض الكتاب ذوي المشارب الممختلفة. فقد أملى 
ميلتون لبعض معاونيه أبياتاً من «الفردوس المفقود» سبق أن خطرت له وأطرف 
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من هذه حالاات سكوت 05006 وجوته 6غ006. في شيخونخته. وكذلك هنري 
جيمس الذي كان يفكر في البناء ككل يناه أمأ النسيج اللمكدي فكان يمليهعفو 
الساعة. وفى حالة جيمس على الأقل يمكن انتتوض اقاطا مما يف التلاء 
وبين الشكل النهائي الذي في بلاغته الخاصة المركبة ‏ له وقع شفوي بل 

أما عن عملية الخلق ذاتهاء فلم يرد عنها تعميم مناسب يفيد النظرية 
الأدبية . فلدينا السير الفردية لكتاب بعينهم» ولكن هؤلاء كتاب ينتمون إلى عصور 
قريبة» وكتاب دأبوا على التفكير والكتابة بشكل تحليلي عن فنهم (من أمثال 
جوته. وشيللرء وفلوبير» وجيمس. وإليوت. وفاليري)» ثم لدينا التعليمات 
طويلة المدى التي يقدمها السيكولوجيون عن موضوعات مثل الأصالة» والإبتكار. 
والسخيال» 00 إلى المعادل المشترك بين ما هو علمي وفلسفي ». وبين الخلق 
الفنى.. 


إن أي معالجة لعملية الخلق ستتناول بصفة رئيسية الأدوار النسبية التي 
يلعبها العقل الواعيى واللاوعي. وقد يكون من السهل المقابلة بين العصور 
الأدبية» والتمييز بين العصر الرومانتيكي التعبيري الذي يمجد اللاوعي» وبين 
العصر الكلاسيكي الواقعي الذي يؤكد الذكاء. والمراجعة. والإتصال. ولكن من 
السهل المبالغة في أمر هذه المقابلة. فالنظريات النقدية للمدرستين الكلاسيكية 
والرومانتيكية تختلف من مدرسة إلى أخرى. إختلافاً أشد عنفاً من الممارسة 
الإبداعية لأفضل كتاب المدرستين. 


ومن الطبيعي أن يميل الكتاب الذين يتناولون فنهم بالتعليق» إلى مناقشة 
تطبيقاتهم التقنية الواعية التي يزعمون لآنفسهم الفضل فيهاء وليس إلى مناقشة 
«(المعطيات»: اللخبرة التي لاا نخيار لهم فيها. والتي هي مادتهم أو مراتهم أو 
مخروطهم الزجاجي. ولأسباب واضحة يتحدث الفنانون الذين يصدرون عن 
وعي بذواتهم. عن فلهم وكأنه لا شخصي . وكأنما انختاروا موضوعاتهم إما 
لضرورة تحريرية» أو كمشكلة جمالية عفوية . ولعل أهم وثيقة فى هذا الموضوع 
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هو ما كتبه بو ع20 حول «فلسفة الأنشاء ههنزوهمصده0 2ه نزطمه105نط») وفيها يحاول 
أن يوضح الإستراتيجية التي أتبعها. والأسس الجمالية التي بنى عليها قصة 
. «الغراب 139868 186). ففي دفاعه ضد الأتهام القائل بأن قصص الرعب التي 
كتبها كانت محاكاة لأعمال أدبية» كتب يقول أن الرعب الذي' فيها ليس مستمدأ 
من تقليد ألماني » وإنما مستمد من الروح. ولكنه لم يقرر أن روحه هو كانت 
مصدر هذه المشاعره وإنما ذكر أنه كان كمهندس أدبي (تععمتومظ صورءائنآ) ذي 
مهارة في معالجة أرواح الآخرين. فلدى بو 2706 كان هناك فاصل كامل بين 
اللاوعي , الذي تصدر عنه الموضوعات المتسلطة: الهذيانء والعذاب. 
والموت. وبين الوعي الذي يضعها في الإطار الأدبي . 


لو أننا وضعئا اختبارات لقياس الموهية الأدبية» فلا بد أنها ستكون من 
نوعين » أولهما للشعراء» ويختص بالمفردات وتركيباتها.ء بالصورة والمجاز. 
(القافية. الجئاس الصوتي والجناس الوستهلالي) والآخر للكتاس الحكائيين (من 
كتاب مسرح ورواية) ويختص بالتشخيص.» والبناء الروائي . 


إن الأديب متخصص في الربط (البراعة /18) والفصل (الحكم 
#معدرعع10) وفي (إعادة الربط هه)همتطسرهءه2) محدثا كيانا جديدا من عناصر 
مرت بخبرته منفصلة). وهو يتعخذ المفردات وسائل له. مثله كالطفل» فهو يجمع 
الكلمات كما يجمع الطفل العرائس والطوابع والحيوانات الأليفة. فالكلمة 
بالنسبة للشاعر ليست مجرد علامة مع51 فاصل شفاف. ولكنها رمز 52501 له 
قيمته فى ذاتهء وأيضاً بوصفها ذات دلالةء بل إنها قد تكون «شيئأ» عزيزاً 
يا ومرآها. وهئاك من التضاهين من يستعخدم الكلمات كعلامات (سكوت 
60 وكوبر 612م000 ودرايزر *ء5ذه(1) 2 وفي هذه الحالة لا تخل ترجمة أعمالهم 
إلى لغات بمضمون الفكرة» ويظهر البناء الأسطوري لقصصهم. أما الشعراء 


فعادة مأ يستتخدمون الكلمات بأسلوب رمري . 


والتعبير التقليدي «تداعي الأفكار» تسمية غير دقيقة. إذ أنه إلى جانب ربط 
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التي تشير إليها أفكارنا العقلية. وأهم أنماط هذا الربط هو التجاوز في الزمان 
والمكان»: .والتقنانه أو التافز, “فكاتنيه القصة يعمل أنناسا عه دلول الأرفاظ 
الزماني المكاني» بينما يعمل الشاعر من خلال التشابه والتنافر (وهو ما يمكن 
معادلته بالمجاز). ولكن. ‏ خاصة فيما يتعلق بالأدب الحديث ‏ لا ينبغي تأكيد 
هذا التضاد. 

في كتابه «الطريق إلى كسانادو نه20هدءا 10 2020 156) يعيد لوز 
»مآ في حذق المخبر اللبيب بناء عملية التداعي التي وفقاً لها تحرك 
كولريدج 6 الواسع والغريب الإطلاع من اقتباس إلى آخرء ومن 
إشارة إلى أخرى. أما من الجانب النظري. فقد كانت قناعته أقرب: فقد كفاه 
بضع ألفاظ مجازية صرفة لوصف عملية الخلق. فهو يتحدث عن «الذرات 
المعلقة» أو «بعبارة هئري جيمس» عن الصور والأفكار كأنها تتساقط 5 في 
أعماق جب النشاط الذهني غير الواعي لتعود للظهور وقد 00 (في عبارة 
درجت عند الباحثين) «تحول عظيم عقموطك دنه5 (كأنما البحر قد أضفى عليها 
شكاك 000 وحن تعاود قراءات يه المشحونة الظهورء فإننا نصادف 
فيها إلعيانا ونا أو «فسيفساء) وأمغيانا «(معجزة) ويقر لوز 5 017 ]آ يما بأن 
الطاقة الخلاقة في ذروة قوتها واعية ولا واعية في آن معاً. تتحكم عن وعي 
في الصور المتجمعة في ذلك المستودع («جب)» اللاشعسور. والتيى تمر. 
بتحول لا شعوري). ولكنه لا يكاد يلتفت إلى. أو يحاول تعريفف ما هو 
هادف وبئاء في عملية الخلىق . 

وفيما يتعلق بالكاتب الروائي» فإننا نفكر في خلقه للشخصيات 
او «اختراعه» للحكايات. منذ العصر الرومانسي أخذت كلا العمليتين ببساطة 
على أنهما «ابتكار» أو نسخ من أناس حقيقيين (وقد انسحب هذا أيضاً على 
قراءة الأدب القديم) أو سرقة أدبية. 

ولكن حتى أكثر القصاصين ابتكاراً مثل ديكنز 5مععاونط يتناولون أنماط 
الشخصيات». وأساليب الحكاية بشكل تقليدي إلى حد كبير» مستمد من 
الحصيلة الأدبية بما فيها من حرفة وقواعد. ويفترض أن خلق الشخوص 
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بمزج بدرجات متفاوتة بين الأنماط الأدبية الموروثة.» والشخصيات المشاهدة. 
ب ويمكئنا القول بأن الكاتب الواقعي بصفة رئيسية يلاحظ السلوك 

يتغعشى الشخصيات,. أما الكاتب الرومانتيكي فإنه يضفي من ذاته على 
ا ومع هذا فهناك شك في أن مجرد الملاحظة كاف لرسم 
شخوص مماثلة لشخصيات الحياة الحقيقية. 


ويقول أحد السيكولوجيين أن فاوست 56م18. ومفستفيليس غقتنطصء24 
و6اعطم». وفرتر 1776120062 ووا لهلهم ميستر 1 اماع ط711ا كلها لهل وحات 
في شكل قصصي لبعض جوانب طبيعة جوته ءطاهه6©. وإن ذاتيات الكاتب 
الموقودة (القزةء. يما :ليها تلك القن :تر غان. انها اقبريرة» كلها السخوض 
محتملة الظهور في كتاباته. «وأن مزاج رجل ما هو شخصية رجل آخخر». 
وشخصيات «دستويفسكي » الأحوة الأربعة كارامازوف 15328538200 كلها 
جوانب من دستويفسكي. ومع هذا فليس لنا أن نفترض أن الكاتب يقتصر 
بالضرورة على المشاهدة فيما يتعلق ببطلاته. يقول فلوبير *2ءطنتوا «مدام 
بوفاري 801239 عم:71013 هي أنا». فالذوات التي تدرك من الداخل على أنها 
محتملة.» يمكن أن تكون وشخوصاً حية») ليست «مسطحة» بل «مستديرة». 
وأي شخوص نجح القصاص في رسمها لا بد أن تكون بضعة منهء لأنه لا 
يستطيع أن يمنحها الحياة من لا شيء إلا من ذاته. 

ما نوع العلاقة بين هذه «الشمخوص الحية» وبين ذات القصاص 
الفعلية؟ ربما بدا أنه كلما تعددت وانفصلت شخوصه. أصبحت «ششخصيته 
الذاتية» أقل تحديدأء فشكسبير يختفي في مسرحياته. فلا يمكئنا من نخلالها 
أو من خلال ما يروي عنه أن نحصل على شخصية محددة متفردة. يمكن 
مقارنتها بشخصية بن جونسون قال كيتس 26866 ذات مرة؛ أن ششخصية الشاعر 
هو ألا يكون بلا ذات «إنها كل شيء ولا شيء. . . إنها تستشعر السعادة في 
تمثل شخصية مثل إياجو 1380 كما تستشعرها حين تتمشل ششخصية مشل 
إيموجين مع عنص . فالشاعر هو أشد الأشياء لا شاعرية في الوجودء لأنه بلا 
هوية . فهو ذائنا يككى ‏ وتجلة حسما لخر ظ 
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كل هذه النظريات التى ناقشناها تتصل بسيكولوجية الكاتب. إن 
عمليات الخلق التي يقوم بها هي الهدف المشروع لأبحاث علماء النفس. 
ففي استطاعتهم تصنيف الشاعر طبقاً للأنماط الفسيولوجية والسيكولوجية» وأن 
يصفوا ,.معاثائه العقلية» بل قد. يشختطيغون: اسكشاف: عقله :الباطن:: .وقد 
يستعين عالم النفس بشواهد من وثائق لا تمت إلى الأدب. وقد يستعين 
بالأعمال الأدبية ذاتها وفي هذه الحالة الأخيرة يجب مضاهاتها بالشواهد 
التوثيقية الأخرى حتى يمكن تفسيرها بدقة. 
هل يمكن أن يستخدم علم النفس بدوره. لتفسير وتقويم الأعمال 
الأدبية ذاتها؟ من الواضح أن علم النفس يمكن أن يلقي الضوء على عملية 
الخلق. وكما رأيناء كان هناك اهتمام بدراسة أساليب الإنشاءء وبعادات 
الكتاب في المراجعة والتحريرء وكانت هناك دراسة في نشأة وتكوين الأعمال 
الأدبية» المراحل الأولى والمسوداتء» والقراءات المستبعدة. ومع ذلك فإن 
القيمة النقدية لهذه المعلومات مبالغ فيهاء» وخاصة ما يتعلق منها بعادات 
الكتاب. إن دراسة المراجعات والتصحيحات. وما شابه لها جدوى أدبية 
أكبنة إن أله الى احموة اسحدافيا» اقفن اباهدنا: على أن لظن يعي اتادلة 
إلى الفرج. والتناقضات والمنحنيات والتحريفات في العمل الأدبي. في 
تحليله لطريقة بروسث و2وداه» فى كتابة قصصه الدائرية. يلقى فوييرا 
64 الضوء على المجلدات الأخيرة بما يمكننا من تمييز عدة طبقات 
للمعنى في نصها ودراسة للقراءات المختلفة تمكننا من النفاذ إلى غرفة عمل 
الكاتب (ورشته). 
ومعم هذا فإننا إذا فحصنا المسودات. والأجزاء الملغاة. والمستبعدة 
والمستقطعة. فحصامتثداً. فإننا سنقطع أنها في النهاية ليست ضرورية لفهم 
النص في شكله النهائي. أو في إصدار الحكم عليه. قيمتها مثل قيمة أي 
بديل آخرء وهي أنها توضح خصائص النص في شكله النهائي. ولكن نفس 
هذا الهدف يمكن تحقيقه إذا اصطنعنا نحن بدائل أخرى سواء خطرت أو لم 
تخطر في ذهن الكاتب. نخل أبيات كيتس 14685 في قصيلته «نشيد إلى 
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هو ذاته (الصوت) ‏ الذي طالما 

انتشت به الطاقات السحرية المطلة على زبد 

البحار الخطرة» الموحشة في أرض الجن . 

قد نجني بعض الشيء إذا علمنا أن كيتس فكر في استخدام عبارة 
«البحار القاسية» و «الخالية من السفن». ولكن هذه العبارات التي حفظت لنا 
رين الصدفة ‏ لا تختلف كثيرا عن «الصعبة» أو «الفارغة» أو «القاحلة» أو 
«وبلا بواجر». أو أي صفة أخرى قد يبتدعها الناقد. لأن هذه الصفات لا 
نشم إلى العمل ل الفنيء كما أن هذه المسائل. المتعلقة بنشأة العمل لا تغني 
عن تحليل و: تقييم العمل الفني؛ القائم 


يتبقى الآن مسألة «علم النفس» في الأعمال الفنية ذاتها. فلحن نحكم 
على الشخوص في المسرحيات والقتصص بأنها صحيحة لسراة ونثنى 
على المواقف. ونتقبل حبكة السرد لذات الصفة.. وأحياناً تتفق نظرية 
سيكولوجية يعتنقها الكاتب عن وعي أو يميل إليهاء مع إحدى الشخصيات أو 
أحد المواقف. من ثم فقد قالت ليلى كاميل الءطمسيقن نرانآ عن هملت أنه 
يتفق مع «نمط الرجل الدموي الذي يعاني من الملانكوليا».» وهو نمط 
توصل إليه الأليزابثيون اي النفسية. وبنفس الأسلوب حاول أوسكار 
كامبل لاع ممصو ه05 أن يثبت أن شخصية جاك 5 في مسر حية «كما 
تحبها» لشكسبير «)1 ملآ ثامل وى هى حالة «ملانكوليا غير طبيعية ناتجة عن 
ابتلاع البلغم». كذنلك يمكن أن لي والترشاندي لالصقطة 771:62 على أنه 
يعانى من مرض التساعى اللغوى الذي وصف فى كتابات لوك ععاوم.] ويوصف 
جوليان سوريل 50:61 010 بطل ستندال لقطفمةة؟ في إطار أفكار دستوت 
دي تراي 126 6 أتانوء10 عن علم النفسن.» ومن الواضح أن أنواع الحب 
المختلفة قد صنفت طبقا لكتاب ستندال نفسه و«عن الحب 7012طةآ 1(6) . 
وتحلل دوافع روديون راسكولئيكوف 7معلنصاه12251 200155 ومشاعره بطريقة 
توحي بإلمام بشيء من علم النفس -الأكلينيكي. ومن المؤكد أن لبروست 
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151 نظرية سيكولوجية متكاملة عن الذاكرة» هامة بالنسبة لتركيب أعماله. 


مثل كونراد أيكن دععانة لدنده© أو والدوفرانك عالصوء2 ه7810 . 


وطبيعي أن نتساءل عما إذا كان الكاتب قد نجح في إدخال علم النفس 
في تكوين شمخوصه وعلاقاتها. مجرد ذكر معرفته أو نظرياته لا يكفي. فهذه 
النظريات مثلها في ذلك مثل أي نوع آخر من المعلومات التي توجد في 
الأدب ‏ كالمعلومات الملاحيةء والفلكية. والتاريخية ‏ ستصبح مجرد «(مادة) 
أو «محتوى). وفي بعض الحالاات يمكن أن تكون الإشارة إلى علم النفئس 
المعاصر محل شك. أو يقلل من شأنها. وتبدو المحاولات لوضع شخصية 
هاملت أو جاك في إطار علم النفس الأليزابيئي خاطتة. لأن علم النفس 
الأليزابيئى متناقض ومشوش. وشخصية هاملت وجاك أكبر من أن تكون أي 
منهما نمطاً. ورغم أن راسكو ليتكوفن نم اواك وسورل 50561 يتسقان مع 
بعض النظريات السيكولوجية» فإن هذا الاتساق يجىء منتقصاً ومتقطعاً. إذ 
بور دري انان ا الت فيسلا فلاوسلاه ها ل مر ماكر 
ليتكوف الأولى لم يكن لها الدافع الكافي. فمثل هذه الكتب ليست بالدرجة 
الأولى دراسات سيكولوجية. أو عرضاً لنظريات» ولكنها مسرحيات إما دراما 
أو ميلودراماء حيث تكون المواقف الملفتة ذات أهمية أكبر من الدوافع 
السيكولوجية الواقعية. ولو أننا فحصنا قصص «التيار الشعوري». فسرعان ما 
نكتشف أنه ليس هناك استعادة «واقعية) للعمليات العقلية الفعلية للشخصية 
المقصودة. وأن «التيار الشعوري ما هو إلا حيلة أو وسيلة لمسرحة الفعل كي 
ندرك بشكل ملموس ماهية بنجى «"ازه»8 الأبله فى قصة فوكئر 2عمعااسة18 
المسماة لإربا2 عط لقة 20ناه5 957 أو مأهية مسر ِ-3 ه810 .3545 وليس 
ثمت ما يمكن أن نعده علمياً أو واقعياً في هذه الحيلة أو الوسيلة. 

وحتى لو افترضنا أن الكاتب نجح في جعل شخصياته تسلك في 
«(صدق سيكولوجي ) . فلنا أن نتسائل عما إذا كان هذا «الصدق» يعد قيمة 
فنية. فكثير من الأعمال الفنية العظمى تخترق مناهج علم النفس سواء 


الفصل الثامن 4 ١‏ 





المعاصر منها أو اللاحق لتلك الأعمال. فهي تتعامل مع المواقف البعيدة 
الإحتمال. والعناصر الخيالية. والصدق السيكولوجي . كالحاجة إلى الواقعية 
الاجتماعية» مستوى من مستويات المذهب الطبيعي يفتقر. إلى عمسرمية 
التطبيق. وفي بعض الحالات تزيد النظرة السيكولوجية من القيمة الفنية. إذ 
هي هذه العحالاات تدعم قيماً فئية 'هامةء تلك المتعلقة بالتركيب والإتساق. 
ولكن هذه النظرية يمكن الوصول إليها بوسائل أخرى غير المعرفة النظرية 
بعلم النفس. وإذا أخذ علم النفس باعتباره نظرية واعية في العقل وكيفية 
عمله. فإنه بهذا المعنى لا يعتبر ضروريا للفن» ولا يكون له في ذاته قيمة, 


ع 


وربما عاون علم النفسن بعض الفنانين الواعين في إحكام إدراكهم 
للواقع» وفي .شحدل قدرتهم على الملاحظة. أو في التوصل إلى صيغ لم 
تكتشف من قبل. ولكن علم النفس في ذاتهء ليس إلا تمهيدا لعملية 
الخلق. وفي العمل الفني ذاته لا يكون الصدق السيكولوجي ذا قيمة فنية إلا 
إذا زاد من تراكبه واتساقه. أو باختصار ‏ إذا كان فتا. 


الفصل التاسع 
الأدب والمجتمع 








الأدب ناموسر. اجتماعى. يتتخذ وسيلة له اللغة التى هى وليدة 

المجتمع . والأدوات الأدبية التقليدية مثل الرمزية والعروض هى بطبيعتها 
أدوات اجتماعية. إنها تقاليد ومستويات لم كن نضا اله في إطار اجتماعي . 
بل أبعد من هذا. إن الأدب «يحاكي» الحياةء والحياة.» ‏ في معظمها - 
حقيقة إجتماعية» رغم أن عالم الطبيعة الخارجي. والعالم الداخلي الذاتي 
للفرد كانا أيضاً موضوعاً «للمحاكاة» الأدبية. فالشاعر نفسه عضو في 
المجتمع . له وضعه الإجتماعي الخاص» يكافئه المجتمع معتر فا ببمحهذده. 
وهو نتوجه بشعره لجمهور من السامعين. ولو على سبيل الافتراض والواقع أن 
الأدب يرتبط عادة فى نشأته بقوانين اجتماعية معينة.» وريما لا نستطيع في 
اللهو. 

وللأدب أنظا وظيفة أو «استعخدام إجتماعى ١‏ لا يمكن أن يكون فردياً 
خالصاً. وعلى هذا فمعظم المباحث التي تثيرها الدراسة الأدبية» هي في 
النيارة» الوداء جنا سيف وار انف افن. الى السائدة » بوالمواهعات: 
والعادات المطردة. والأجناس . والرموز والأساطير. 

وعلى هذا يمكئنا الأخذ بما قال به تومارز 5:ومه7 من أن «النواميس 
الجمالية لا تبنى على أسس من الئواميس الإجتماعية.» بل إنها ليست جزء 
من النواميس الاجتماعية» إنا هي نواميس اجتماعية من نمط معين مرتبطة 
اوتناظا .ويفا بلاس :لاسر 
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عادة يجيء البحث في «الأدب والمجتمع» محدودا زسداحياء وتطرح 
أسئلة حول علاقة الأدب بموقف اجتماعي معين» بنظام اقتصادي أو اجتماعي 
أو سياسي . وتجري المحاولات لوصف وتحديد أثر المجتمع على الأدب. 
وكذلك تحديد وضع الأدب في المجتمع والحكم عليه. هذا الإتجاه 
التبوسيو لوس لاوابنة: الأدب .يعد تانيدا من عفن اللدين. يفون قاسفة 
نياف خنامئة . 'فاليقاة الماركنيوة لا بتصروكة: البسيفه على هلاه» العادقاتت 
بين الأدب والمجتمعء بل إن لهم فهماً محدداً لما ينبغي ا ا 
العللاقات في مجتمعنا الحاليى» وفي ممجتمسع المستقبل «اللاطبقي». 
يمارسون نقداً تقويها له أحكامه, 0 على مبادىء سياسية وأنحلاقية 0 
أدبية . فهم لا يحددون لنا العلاقات والمضامين الإجتماعية التي كانت قائمة 
أو القائمة فعلً في عمل الكاتب فحسب. بل ما ينبغي أن تكون عليه هذه 
العلاقات. فهم ليسوا مجرد دارسين للأدب والمجتمع» بل نصبوا أنفسهم 
رسل المستقبل ودعاته» ويجدون صعوبة في فصل هاتين الوظيفتين إحداهما 
عن الأخرى. 


وتيدأ مناقشة علاقة الأدب بالمجتمع عادة بتلك العبارة التي وردت في 
كتابات ده بونالد 214هه80 ء<12 بأن «الأدب تعبير عن المجتمع» . ولكن ما معنى 
هذه المقولة؟ إذا كان المقصود أن الأدب ‏ في أي زمن معين يعكس الموقف 
الاجتماعي الراهن فإن هذه المقولة تكون خاطتئة. وتكون تافهة مبهمة إذا كان 
المقصود بها أن الأدب يرسم بعض مظاهر الحقيقة الاجتماعية. والقول بأن 
الأذيه يدكين اق تعر عن الحياة وذلكة شه العابا و فالكاتيه بالمزورة بي 
عن تجربته وعن مفهومه الشامل للحياة. ومع هذا فمن الخطأ الظاهر القول 
بأنه يعبر عن الحياة في مجملهاء أو حتى عن مجمل الحياة في زمن معين - 
بشكل تام وافي. والقول بأن الكاتب عليه أن يعبر بشكل وانفٍِ عن الحياة في 
عصره ‏ أن يكون ممغلا لعصره ومجتمعه ‏ هو مبدأ تقويمى محدد. ويضاف 
بالطبع إلى هذا أن لفظي «واف» و«ممثل» بحاجة إلى تفسير مسهب. ففي 
كثير من مجالات النقد الاجتماعي غالباً ما يعني هذان اللفظان أن علئ 
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الكاقي» أن كون حيطا بمواقف اجتماعية محددة. مثل محنة البروليتاريا 
(الطبقات الدنيا العاملة). أو أن يشارك الناقد فى اعتناق مذهب أو إيديولوجية 


معيية . 


عو 


وقد يكون من الأفضل أن نرجىء مشكلة النقد التقويمي. ريثما نفصل 
العلاقات الفعلية بين الأدب والمجتمع . فهذه العلاقات الوصفية (التي تتميز 
من المعيارية) أكثر قابلية للتصنيف.. 


هناك أولا سوسيولوجية الكاتب ومهنة الأدب ونواميسهاء وكل ما يتعلق' 
بالأساس الإقتصادي للإنتاج الأدبي» والأصول الإجتماعية للكاتب ومنزلته, 
وفكره الإجتماعي الذي قد يجد سبيله إلى التعبير عبر قنوات أخصرى غير 
الأدب . ثم هناك مشكلة المحتوى الإجتماعي» أو المضامين والأهداف 
الاجتماعية للأعمال الأدبية ذاتها. وهناك أخيراً مشاكل الجمهور المتلقي” 
والتأثير الاجتماعي الفعلى للأدب. إلى أي مدى يتحدد الآدب نتيجة للوضع 
الإجتماعي . أو التغير والنمو الإجتماعيين؟ أو يكون الأدب منعتمدأ على هذه 
العوامل؟ هذا سؤال يدخل في المجالات الشلاث لمبحثنا: سوسولوجية 
الكاتب. والمحتوى الإجتماعي للأعمال الأدبية ذاتهاء وتأثيز الأدب على 
المجتمسع . وعلينا أن تقرر ما نعني بالإعتماد ععمههمعءم»2 أو السببية 
2 . وسنصل في النهاية إلى مشكلة التكامل الثقافي» وعلى وجه 
التحديد إلى “كيفية تكامل ثقافتنا نحن : 


بما أن كل كاتب عضو في مجتمعء. فإنه يمكن دراسته ككائن . 
0 ورغم أن سير نه ستكون المصدر الأول. إلا أن مثل هذه الدراسة 
تتسع فتشمل كامل البيثئة التي جاء منها , منها والتي عاش فيها فيها. وسيمكن جمع 
0 عن الأصول الإجتماعية . والأسرية. والموقف الوقتصادي للكتاب . 
ونستطيع أن تكييرة على وححه الدقة كم كانت خصة الارستقراط. والبورجوازيين. 
والبروليتاريا في تاريخ الأدب. نستطيع مثلا أن نوضح الحظ الأوفى الذي ناله 
انقياء طبقة المهنيين والتعجار في الونتاج الأدبي الأمريكي. ويمكن 
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بالإحصائيات إثبات أن الآدب في أوروبا الحديثة اجتذب مزاوليه من الطبقة 
الوسطى بشكل عامء إذ ان الطبقة الرفيعة كانت مشغولة في إقتضاء الأمجاد 
والرفاهية» بينما حرمت الطبقات الدنيا من فرصة التعليم . بيد أن هناك 
تحفظات كبيرة بالنسبة لإنجلترا حول هذا التعميم. فأبناء الفلاحين والعمال 
يظهرون لماما في الأدب الرنجليزي القديم» والإستثناء ء في ظهور بيرنز 05ناظ 
وكارليل 02:1916 يفسر رفيا بالإشارة إلى النظام المدرسي الإمكلدي 
الديمقراطي . وقد كان دور الأرستقراطية في الأدب الإنجليزي كبيراً بصوده 
غير عادية. ويرجع هذا في بعضه إلى أن هذه الطبقة كانت أقل ابتعاداً عن 
الطبقات المهنية عما هو الحال عليه في البلاد الأخرى. التي لا تتبع نظام 
المواريث الذي يقصر إرث اللقب والثروة على الابن الأكبر. 

ولكن باستثناء القلة ننجد أن كل الكتاب الروسيين قبل جونكاروف 
ممم طعمه تتشي 6 من أصل أرستقراطي . حتى ديستويفسكي 
لإماةرءه:1205 كان نبيلا رغم أنه احامم وكات ليا في مستشفى للفقراء في 
موسكو- تحصل على الأرض وفلاحيها في أخريات حياته . 

قد يكون من السهل أن نجمع هذه الحقائق. ولكنه من الصعب 
تفسيرهاء هل تحدد الأصول الاجتماعية ولاء الكاتب الفكري والأيديولوجي؟ 
إن حالات شللي لإءااعط5 وكارليل عالاإاته© وتولستو ي 'إ1015]0' هي أمثلة 
واضحة «لخيانة) الفرد لطبقته. ومعظم الكتاب الشيوعيين خارج الإتحاد 
السوفيتي لا ينتمون أصلا !| إلى طبقة البروليتاريا (الطبقة العاملة). وقد أجرى 
النقاد الماركسيون دراسات موسعة للتحقق من الأصول الإجتماعية. والولاء 
الإجتماعي للكتاب الروس. ومن هنا جاءت معالجة ب. ن. ساكولين 2 .م2 
متاملج5 للأدس الروسي الحديث مبنية على التمييز بين أدب الفلاحين. وأدب 
البورجوازية الصغيرة. وأدب المثقفين الديمقراطيين» وأدب المثقفين 
المنحدري الطبقة 556ةاءء<1 وأدب البورجوازية. وأدب الأرستقراطية» وأدب 
البروليتاريا الثورية. وفي دراسة الأدب أقام الباحثون الروس فروقا بالغة بين 
مجموعات الأرستقراطية الروسية وتفريعاتها التي نسب إليها بوشكين ملطعنام 
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وجوجول 60801 وترجنيف 1111862607 وتولستوي 1019609' بالنظر إلى ثروتهم 
الموروثة أو إلى علاقاتهم القديمة. ولكنه من الصعب أن نثبت أن بوشكين 
كان يمثل مصالح طبقة الأشراف الملاك الذين حط بهم الفقرء أو أن جوجول 
كان يمثل المالك الأكراني الصغير. مثل هذه المقولات يمكن دحضها 
بالإشارة إلى الفكر العام السائد في أعمالهم» وإلى حظوة هذه الأعمال خارج 
نطاق المجموعة, أو الطبقة. أو الزمن. 
إن الأصول الإجتماعية للكاتب تلعب دوراً ضثئيلا فيما يتعلق بالأسئلة 
التي تثار حول وضعه الإجتماعي . وولائهء وإيديولوجيته. إذ من الواضح أن 
الكتاب كثيراً ما وضعوا أنفسهم في سخدمة طبقة أخرى غير تلك التي جاءوا 
منها. فمعظم شع البلاط كتبه رجال ولدوا في طبقات أدنى» ولكنهم اتخذوا 
إيديولوجية وأفكار رعاتهم . 

ومن الممكن أن يدرس الولاء الإجتماعي للكاتب». واتجاهه. 
وإيديولوجيته لا من خلال كتاباته فحسبء ولكن في كثير من الأحوال من . 
خلال وثائق تتصل بسيرته ليست لها الصفة الأدبية. فالكاتب يظل مواطناًء له 
آراؤه في المسائل السياسية والإجتماعية ذات الخطرء وإسهامه في موضوعات 
اهن 

وقد كثرت الدراسات حول الآراء السياسية واللاجتماعية لأفراد الكتاب. 
وتزايد الإهتمام حديثاً بالمغزى الاقتصادي لهذه الآراء. مثلاً يوضح الناقد ل. 
س نأيتس قاطعام؟1 .0 ..1. في إثباته أن موقفابن جسونسون «دمكههم3 م86 
الاقتصادي كان عميق الجدور في العصر الوسيط ‏ كيف أنه سسخر من الطبقة 
الصاعدة للمرابين والمحتكرين». والإنتهازيين» والوسطاء.ء وقد جاء تفسير 
الكثير من الأعمال الأدبية مثل المسرحيات التازيخية لشكسبيرء وقصة 
«ورحلات جاليمر» للكاتب. سويفت 518 في الإطار السياسي للعصر الذني 
كتبت فيه ولا ينبغي الخلط بين تصريحات الكاتب السياسية وقراراته 
وأنشطته. وبين الدلالات الاجتماعية الفعلية لأعماله» والكباتب» الفرئسي 
بلزاك مثل واضح لهذا النوع من الفصام المحتمل. إذ زعم أو ولاءه المعاى 
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كان للنظام المنصرم ‏ الأرستقراطية والكنيسة ‏ إلا أن غريزته وخياله كانا أكثر 
تعلق بالنمط المستحوفى الونتهازري . برجل البور.جوازية القوى الجديد. فقد 
يكون هناك فارق كبير بين النظرية والتطبيق » بين الولاء المعلن. وبين القدرة 


الإبداعية . 


وإذا نظمت المشاكل المتعلقة بأصول الكاتب الإجتماعيةء. وولاثه 
وإيديولوجيته فستؤدي إلى مفهوم سوسيولوجي للكاتب كنمط. أو كنمط في 
زمان ومكان محددين. وسيمكن التمييز بين الكتاب وفق درجة تكاملهم مع 
العملية الإجتماعية. في الأدب الشعبي تكون درجة الارتباط وثيقةء. بيئما 
تصل درجة الإنفصام و«البعد الاجتماعي» إلى أقصاها في البوهيمية 
مؤتعة آدرعطه85 فى الشاعر المقهورء وفى العبقرية المبدعة المتحررة. وبوجه 
عام يبدو أن الأديب في الغرب في 06 الحديئة قد أرخخى من روابطه 
ميعن ,رفاورو وطن بووانقة وب ابلقةا بردمل اسطلة ليها مرق النهانين. 
وستصبح مهمة علم الإجتماع الأدبي هو التحديد الدقيق للوضع الإجتماعي 
هذه الطبقة. ودرجة اعتمادها على الطبقة الحاكمة. والمورد الاقتصادي الذي 
يدعمهاء ومنزلة الكاتب في كل مجتمع . 


والخطوط العريضة لهذا التاريخ أصبحت واضحة بما فيه الكفاية. ففي 
الأدب الشعبي الشفوي . نستطيع دراسة دور المغني أو الراوي الذي سيعتمد 
تماما على فيء جههوره. وهو الشاعر المتغنيى بالملاحم عند الإغريق. 
المسمى عندهم بالبارد 82:0 وعند التيوتون عنده)داعء1” القدامى يسمى «سكوب 
مهء25) وراوي القصص الشعبي المحترف 2 الشرق وفي روسيا. ففي دولة 
المديئة الإغريقية كان التراجيديون (كتاب المأساة) ومؤّلفوا الأناشيد الهرجة 
والجادة مثل الشاعر بئدار +508اطء لهم وضع يكاد يكون ينا وإنث كان قد 
تدرج نحو العلمانيةء» كما نرى من مقارنة يوربييدس 1165م18111 بإيسكيلوس 
دسا :زداءوعة وفي بلاط الأباطرة الرومان علينا أن ندرك أن فرجيل انعزا/ا 
وهوارس 2110130 وأوفيد 3 كانوا يعتمدوث على جود وحسن ثوايا أباطرتهم 
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قيصر :08653 ومايسناس 542656835 وفي العصور الوسطى كان هناك الراهب 
فى نخلوته. والشاعر *ناه1520ه12' وشاعر البلاط أو قلعة النبيل م8 ضددءصصةق/3 
وطلاب العلم الرحل» فالكاتب إما مدون: أو طالب علمء أو'هو مطرب أو 
مسلي . أو شاعر ربابة. بل كان هناك ملوك مثل وينسلاوس الثاني -وعءمء7؟ 
11 15[ ملك بوهيمياء أو جيمس الأول ملك اسكتلندا ‏ كانا شعراء بالهواية 
والتظرف.. وفي ألمانيا كان أرباب الفنون ينتظمون في نقابات شعرية» يزاولون 
الشعر كصناعة. وفيى عصر النهضة ظهر مجموعة من الكتاب لا . تكاد ترتبط 
| بمجتمع يجوبون الأفاق من بلد إلى بلد ويعرضون خدماتهم على رعاة 
مختلفين. وقد كان بترارك طوعدئء7 أول أمير للشعراء 130162405 غ206 
يتملكه مفهوم بجلال رسالتهء بيئما كان أرتينو مصناءرهم مثال الأديب 
الضحفي. يعيش على الابتزاز موهوباً أكثر منه مبجلاً أو محترماً. 


والتاريخ اللاحق هو في الجملة تاريخ التحول في رعاية الأدب من 
النبلاء أو غير النبلاء إلى رعاية الناشرين الذين لهم دورا استقراء اتجاهات 
جمهرة القراء. ومع هلا فلم يكن نظام رعاية الأشراف هو النظام الأو+_د 
السائدء فكانت الكنيسة وتلاها المسرحء. يرعيان أنواعاً معينة من الأدب. 
وفي انجلترا بدأ نظام رعاية .الأدب يتدهور مع مطالع القرن الثامن عشر. 
ولفترة من الزمن., مر الأدب بأزمة اقتصتادية ما بين انحسار رعاية الأشراف له. 
وتباطؤ رغاية الجمهور القارىء. ويمكن الرمز لهذه التغيرات بالفترات الأولى 
من حياة الدكتور جونسولن في شارع جراب 5 من وتحديه المعروف 
للبورد' تشسترفيلد 65:658614© 3م.1. ومع هذا فقد أمكن للشاعر الكسندر 
بوب عجه2 +عء0صوءء1م الذي يسبقه بجيل أن يجمع ثروة طائلة من ترجمته 
لألياذة هوميروس وأوديساه وذلك من جراء الاكتتاب السخي الذي قام به 
النبلاء والجامعيون . 


لم يأت العائد المالي الضخم إلا في القرن التاسع عشرء حين حقق 
الشاعران بايرون «ه:تزظ وسكوت 5014 سيطرة هائلة علئ الذوق والرأي 
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العام . كذلك عمل فولتير عتلةااهم/7 وجوته عطاءه6 على رفع مكانة الكاتب 
واستقلاله في القارة الأوروبية. وقد كان لنمو جمهور القراءء» وتأسيس 
الدوريات الأدبية العظيمة مثل محلة ادنبرة طع1دطمذك8 والفصلية '11جم)2ن0 
الأثر الكبير في جعل الأدب بشكل متزايد ذلك التكوين المستقل الذي زعم 
بروسييرده مارانت ال ةا عل تعدروه2 عام 18م أنه كان موجودا في 
القرن الثامن عشر. : 

طبقاً لرأي أشلي تورندايك عانلمهط؟ تإاطدى لم تكن السمة البارزة 
للمادة المطبوعة في القرن التاسع عشر هو عاميتهاء أو تواضعهاء. بل اتجاهها 
إلى التخصص . فهذه المادة المطبوعة أصبحت لا توجه إلى جمهور موحد 
. متجانس. بل أصبحت قسمة بين جماهير مختلفة». وبالتبعية وزعت على 
موضوعات.» واهتمامات». وأغراض متعددة. وتشير مسز ك. د. ليفز .12 .115 
115 .([ فى كتابها «القصة وجمهور القراء» عسصنتفدع8 عط لمصة مهماعط 
هاه التلاى. عكر حساقيةا على تمن اتتورتة اسلفب إلى از قلاع لسرن 
الثامن عشر الذي تعلم القراءة» كان عليه أن يقرأ ما يقرأه الخاصة ورجال 
الجامعة. كما أشارت إلى أن قراء القرن التاسع عشر لا ينبغي أن يقال لهم 
وجمهور» القراء بل هم «جماهير) القراء . وقد عرف عصرنا هذا المزيد من 
التعدد في قوائم النشر. وأنواع المجلات» فقد وجدت كتب للقراء الذين 
أعمارهم ما بين التاسعة والعاشرة» وكتب لطلبة المدارس الثانوية» وكتب 
لأولئك الذين يفضلون الوحدة. كما وجدت الدوريات التجارية» والنشرات 
الخاصة. ومجللات مدارس الأحد الأسبوعية» وقصص رعاةة البقر. والقصص 
الخيالي 'المستمد من الواقع. الناشرون؛. والمجلات» والكتاب ‏ الكل 

5 : 


بمعسحت هتبن . 
: وعلى هذا فإن دراسة الأساس الاقتصادي للآدب». والوضع الإجتماعي 
للكاتب 5 تنفصل عن دراسة الجمهور الذي يخاطبه. والذي يعتمد عليه 


ما لا ؛ سجني , الراعي الأرستقراطي هو جمهور» بل إنه جمهور متشدد 20 ل 
يتطلب من الكاتب التمجيد الشخصي فحسب » بل الإنسجام مع مواصفات 
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طبقته . وحتى في المجتمعات القديمة.» حيث ازدهر الشعر الشعبي . كات 
اعتماد المؤلف على الجمهور أكبر فلن ينتشر عمله إلا إذا صادف اللاستحسان 
الفوري. ودور النظارة 9 المسرح ملموس بنفس هذه الدرجة. وهناك ثمت 
محاولات لتتبع التغيرات التي طرأات 7 أطوار شكسبير وأساليبه إلى التحول 
الذي حدث في النظارة ما بين انتقاله من مسرح «الجلوب») ع0!106 16 في 
الهواء الطلق.» على الضفة الجنوبية لنهر التيمزء إلى مسرح بلاك فرايرز 
قم" عاعداظ ذي القاعة المغلقة. والذي كان يرتاده أبناء الطبقة العليا. وتزداد 
صعوبة تتبع العلاقة بين الكاتب وجمهوره في العصور المتأخرة التي نما فيها 
جمهور القراء وتشعب. وتعددت مشاربه. وأصبحت العلاقة بين الكاتب 
وقرائه غير مباشرةء إذ تتزايد أعداد الحلقات الوسيطة بين الكاتب وقرائه. 
فتكانا عراسة كور التضويات الاحتمنافيك. بوالامعادات قز «العيادون: 
والمقهى والمنتدى. والأكاديمية» والجامعة. ويمكئنا تتبع تاريخ الدوريات 
والمجلات ودور النشر. ويصبح الناقد وسيطا هاماء فقد يشجع بعضص 
المتأدبين» وهواة الكتب» وجمعها. م أنواع الأدب. وقد تخلق إتحادات 
الأدباء ذاتها 0000 خاضا من الكتاب أو من الهم إمكانات الكتابة. وفي 
أمريكا على وجه الخصوص أصبح النساء عامل عاديا ف تتحديد الذوق 
الأدبي ‏ عا ل 5 لرائ معاطء /7‏ ينبن عن رجال الأعمال المجهدين 
في تزجية الفراغ «واستهلاك» الفنون. 


ومع هذا فإن الأنماط القديمة لم تستبدل تماماء فكل الحكومات 
الحديثة تدعم الأدب بدرجات متفاوتة. والرعاية بالطبع تعني الضبط 
والأشراف.. ومن الصعب المبالغة في تقدير التأثير الواعي للدولة الشمولية 
خلال العقود الأخيرة. فقد كان هذا التأثير سلبياً - متمثلاً في الكبت. وحرق 
الكتب. والرقابة» والأسكات. والمعاقبة» وكان إيجابيا في تشبجيع إقليمية 
«الدماء والتربة» و «الواقعية الإشتراكية) السوفيتية. وعدم نجاح الدولة في نخلق 
أدب يجمع بين صفات إيديولوجية محددة. وبين متطلبات الأدب العظيمء لا 
ينفيى أن تنظيم الحكومة للأدب يفتح المجال لأولئك الذين ينضوون تحت 
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اللواء الرسمي طوعاً أو كرها . وعلى هذا فإن الأدب في روسيا السوفيتية ) ولو 
بشكل نظريى» يعد فنا اضيا وأصبح الفنان مرة أخرى كنا في 
الموسيع» 

إن الخط البياني لنجاح كتاب. وبقائه. وإحيائه. أو شهرة الكاتب 
وانتشارهء هي بشكل رئيسي ظاهرة اجتماعية. وطبيعي أن يكون هذا في 
جزء منه - ضمن مجال «التاريخ» الأدبي . حيث أن الشهرة والسمعة تقاسان 
بالتأثير الفعلي للكاتب على الكتاب الآخرين» وقدرته العامة على تشكيل 
وتغيير التقليد الأدبي . وفى جزء أآخخر تعد الشهرة والذيوع اهيا متعلقا 
بالإستجابة النقدية. وحتى الآن كان تتبعها مبنيا على إفادات شبه رسمية 
يفترض أنها تعبر عن القارىء العام في فترة ما. ومن ثم فإنه بينما كانت 
مسألة تقلب الذوق أمرأ واجتماعيان. فإنه يمكن وضعها على أسبانين 
سوسيو لوجي أكثر تحديداً: فالدراسة التفصيلية يمكن أن تصل إلى الربط بين 
العمل الأدبي وبين الجمهور الخاص الذي أدى إلى إنجاحه. ويمكن جمع 
الشواهد من الطبعات وعدد النسيخ المباعة. 

تنعكس طبقات كل مجتمع في طبقات الذوق السائد فيه. فبينما 
تتدنى معايير الطبقات العليا فيه لتكتسبها الطبقات الدنياء» فقد تأنحذ الحركة 
الكاها حكييا : والمثل على هذا هو الإهتمام بالأدب الشعبي والفن البدائي . 
ولا يوجد بالضرورة توافق زمني بين التقدم السياسي والإجتماعي» وبين 
الجانب الجمالي: فقد ذهبت القيادة الأدبية إلى البورجوازية قبل أن تكون 
لهذه الطبقة السيادة السياسية. وقد يحدث تدخل ذ في التنظيم الطبقي 
للمجتمع . بل إنه قد يلخي كلية فيما يتعلق بالذوق الفدر. وذلك عن طريق 
الفوارق في العمر أو في الجنس. أو بواسطة جماعات أو إتحادات معيئة. 
كذلك تغد تقلبات الذوق ظاهرة هامة في الأدس الحديث. إذ أنه في مجتمع 
متنافس متموج تصبح معايير الطبقة العليا ‏ التي سرعان ما تحاكي ‏ في حاجة 
دائمة إلى الإحلال. ومن المحقق أن التغيرات الحالية السريعة في الذوق 
تعكس التغيرات الإجتماعية السريعة خلال العقود الأخخيرة. والعلاقة العامة 
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الرخوة بين الفنان والجمهور. 
إن عزلة الكاتب الحديث عن المجتمع تدعو إلى دراسة سوسيولوجية» 

وهي العزلة التي يمكن التمثيل لها بالإشارة إلى شارع جراب». وبوهيميا' 
وقرية جرينتش » والأمريكي المغترب . ويعتشد ناقد روسي اشتر تراكي - جورجي 
بليخانوف امتقطعل6 21 أغءومه © أن مبدأ «الفن للفن» يبرز حين' يشعر الفناتون 
«بتناقض ميئوس منه بين أهداقهم». وأهداف المجتمع الذي ينتمون إليه: إن 
الفئانين لا بد أن يكونوا في عداء شديد مع مجتمعهم 2 ولا يجدون بارقة أمل 
في تغييره. «وقل ألمح الناقد ليفين ل شاكنج 8ستلسطء5 .1 ستوع1 في كتابه 
«سوسيولوجية الذوق الأدبي ) إلى بعض هذه المشاكل: كما م تفصيلا في 
مكان آخر دور الأسرة والنساء كجمهور قارىء في القرن الثامن عشر 

ٍ ورغم أنه أمكن جمع الكثير من الشواهد. إلا أنه لم يمكن التوصل إلا 
نادرا إلى نتائج. ملعمة حول حقيقة العلاقات بين إنتاج الأدب . وبين اسه 
الوقتصادية. أو حتى حقيقة تأثير الجمهور على الكاتب. من الواضح أن هذه 
ليست مجرد علاقة اد أو رضوخ سلبي لمتطلبات الجمهور أو الراعي . 
فقد ينجح الكتاب في خلق جمهورهم الخاص. بل لقد حق ما عرفه 
كولريدج 01608 :من أن كل كاتب جديد عليه أن يخلق لدى القراء الذوق 
الذي يمكنهم من الوستمتاع بكتابته . 

والكاتب لا يتأثر بالمجتمع فحسبء بل إنه يؤثر فيه. والفن لا يحاكي 
الحياة فقط. بل إنه يشكلها. وقد يصوغ الناس حياتهم على شاكلة أبطال. 
وبطلات الروايات. فهم قد أحبواء واقترفوا الجرائم» والإنتحار طبقاً لما قرأوه 
في كتاب. سواء كان هذا الكتاب قصة آلام فرتر للكاتب الألماني جوته -501 
تعطارء /17 01 12075 أو كتاب القناصة : 66635هع34351 لدوماس 35تصتالل. ولكن هَل 
يمكن على وجه الدقة أن نحدد تأثي ثير كتاب نا على قرائه؟ هل سيكون ممكنا 
رن ما أن نصف تأثير الأدب الساخر؟ هل غير أديسون 0150م حقاً من 
عادات مجتمعه؟ أو أن ديكنز نصوءاءزم أدى بكتاباته إلى إصلاح حال سسبجون 
المدنيين , أو مدارس الصبيةء» أو الملاجىء؟ وهل كانت مسز ستو .26:5 
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عبنه5]0 حقاً تلك المرأة الصغيرة التي قامت بالحرب الكبيرة؟ وهل غير كتاب 
(ذهب مع الريح ا عط طغنج عمه من موقف القراء تجاه حرب مسز 
سق ١‏ وكريفسة أثر همنسجواى 111081821 وفولكنر :د 100112 في قرائهما؟ وما 
مدى ضحخامة أثر الأدس فى ظهور النزعة القومية الحديثة؟ إنه لمن المؤكد أن 
قصص والتر سكوت 5-7 11 فى اسكتلنداء» وهئريك سنكوقتز عالازمع1] 
#عامرء عامك5 فى بولنداء وألويز جيرازك عاء5ة111 5زهالى في تشيكوسلوفاكياء 
كان لها أثر 5 فى زيادة الفخار القومى. والذاكرة الجماعية للأحداث 
التاريكية 1 ْ 

تمكننا أن تفترضى د ونكوة محفين دون شكاه أن الشنات: أقرت: واشِد 
تأثرأ بقراءتهم من الكتاب. وأن بعض القراء غير المحنكين يأخذون الأدب 
في بساطة على أنه نقل لا تفسير للحياةء وأن أولئك الذين كتبهم قليلة 
يأخذونها بجدية أشد من القراء المحنكين الواسعي الإطلاع. هل يمكننا 
تخطي هذا الحدس إلى ما وراءه؟ هل يمكننا أن نتخذ الإستبيانات وغيرها 
من وسائل البحث السوسيولوجي؟ إنه لا يمكن الحصول على الموضوعية 
اللافيقةه [ذ أذ محاولة دزاية: تارية: السالاك: ميعفيد: عان الداكرة بوالقدزة 
التحليلية للذين توجه إليهم الاستبيانات» وستخضع شهاداتهم لتقويم وتصنيف 
يقوم به عقل قابل للخطأ . غير أن مسألة «كيف يؤثر الأدب في جمهوره) هي 
أمر تجريبي. يمكن الإجابة عليه بالرجوع إلى التجربة. وبما أننا ننظر إلى 
الأدب بمفهومه الأوسع. وإلى المجتمع كذلك بالمعنى الأوسعء. فينبغي علينا 
إذنث الرجوع ‏ لا إلى تجربة الآديب المنفرد ‏ بل إلى تجربة الجنس البشري . 
ونحن لما نبدأ بعد دراسة هذه المسائل . 

ولعل أكثر الإتجاهات شيوعاً في مجال علاقات الأدب بالمجتمع هو 
دراسة الأعمال الأدبية كوثائق اجتماعية باعتبارها صوراً للواقع الإجتماعي . 
ومما لا شك فيه أنه يمكن أن نستخلص من الأدب صورة ما للواقع 
الإجتماعي. حقاً أن عدداً من قدامى الدارسين المنهجيين للأدب أسندوا له 
هذه الوظيفة فقد نادى توماس وارتونث 8منمهلالآ 225رمط7, وهو أول مؤرخ 
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حقيقي للشعر الإنجليزي». بأن الأدب له الميزة الخاصة بأنه يسجل بأمانة 
انك العضي. :ويحتظل: اكثر صيوره: تعبيرا وزونقاء وكات الأدنيه والتسية لد 
ولتابعيه من المهتمين بالعصور القديمة. نحزانة للأزياء والتقاليد التالدة. 
ومصوراً لتاريخ الحضارة وخاصة لعصر الفروسية واضمحلالها. أما بالنسبة 
للقراء المحدثين فإن الكثرة منهم تأخذ انطباعاتها عن المجتمعات الأجنبية من 
حلال ما تقرؤه من قصص لكتاب مثل ستكلير لويس 5أباع.[ #تقاعمزة 
وجالسورزي إط]ده158ة6© وبلزاك مدعاه8 وتورجنيف 112868697 . 

وإذا استخدم الأدب كوثيقة اجتماعية» فإنه يمكن أن نستخلص منه 
الخطوط العامة للتارييخ الإجتماعي . هناك تشوسر #هعتوط© ولانجلاند 
4صواومح.] اللذان يقدمات مجتمع القرن الرابع عشر من زاويتين مختلفتين» 
وقد أحذت افتتاحية قصص كانتربري 18165 لاتداط:ه51ة0) مذ زمن بعيد على 
أنها تقدم مسحاً شاملاً للأنماط الإجتماعية. وقد قدم شكسبير في مسرحية 
زوجات وندسور المرحات +50لصت/الا ذه 11065 نودزه81 عط1' وبن جونسون مع8 
11 في عدد من مسرحياته. وتوماس ديلوني 101027 قو سمط" شيعا عن 2 
الطبقة الوسطى في العصر الأليزابيثئي. كما وصف أديسؤن هه5ن00ى وفيلدنج 
#صذلاء51 وسمولت 8601166 البورجوازية الجديدة فى القرن الثامن عشر. 
ووصفت جين أوستن ©«ه:وتناك 6دو3 سادة الريف 5 القرية في أوائل 
القرن التاسع عشر.» ووصف ترلوب 6م1010 وثاكري 13161837 وديكئز 
ع1 العالم الفيكتوري. وفي النقلة ما بين القرنين التاسع عشر والعشرين 
وصفف لنأ جول زورثي :ه15 الطبقة المتوسطة العليا في المجتمع 
الونجليزي. ووصف ولز 776115 الطبقة المتوسطة الدنياء ووصف بنيت 
أعصمعء8 المدن الإقليمية. 

ويمكن أن نجمع سلسلة مشابهة من الصور الإجتماعية في الحياة 
الأمريكية من قصص مسز ستو 7438.,8:06 وقصص هاول 2810861 وكذلك من 
قصص فارل 1امسعة2 وشتايئيك علءء6مأة)5 . وقد ظلت حياة باريس ما بعد 
عودة الملكية محفوظة في مثات الشخصيات التي تتحرك خلال صفحات قصة 





بلزاك عوداه82 «المهزلة الإنسانية 001260 5111133)» كما تتبع بروست 56ناه220 
في تفاصيل لا تنتهي الطبقات الإجتماعية للأرستقراطية الفرنسية المتداعية. 
وتظهر روسيا الإقطاعية في القرن التاسع عشر في قصص ترجنيف وتولستوي . 
ونرى لمحات من التاجر والمفكر في قصص تشيكوف وكذلك من المزارع 
التعاونية في قصص شولوكوف 50010109 . 

ويمكن تعداد الأمثلة إلى ما لا نهاية. فيمكئنا أن نكون ونعرض «وعالم) 
ذل نعي لير اإلااى بسي الو لووك اقول العو برف يا 
الذين. عيواف الأغبياف أى الأذكياءن: الأطهان أو المنافقيرة»< :يكن أن تصضن 
دارس في رجال البحرية كما وردوا فى قصص جين أوسكوم لعأكلتث عضول أو 
في نمط الوصوليين كما وصفهم بروسث 2201056 أق في الزوجات كما وصفهن 
هاول 210611.. ومثل هذا التخصص سيعطينا دراسات مثل «العلاقة بين 
المالك والمستأجر في القصص الأمريكي في القرن التاسع عشر» أو «البحار 
في القصص والمسنرح الإنجليزي», أو «الأمريكيون أيرلنديو الأصل في 
قصص القرن العشرين». 

بيد أن هذه الدراسات قليلة الجدوى ما دامت لا تأخذ الأدب إلا على 
أنه مرآة للحياةء أو استعادة لها. ومن ثم لا يكون إلا وثيقة اجتماعية. مثل 
هذه الدرامسسات تصبح ذات معنى فقط. حين نعلم المنهج الفني للكاتب 
موضع الدراسة» ونستطيع أن نقول - بشكل محدد وليس في كلمات عامة». ما 
هي علاقة الصورة التي يرسمها بالواقع الإجتماعيى. هل هي واقعية عن 
قصد؟ أم أنها في بعض جوانبها- ساخرة أو كاريكاتيرية. أو مثالية 
رومانسية؟ في دراسة رائعة متزنة عن الأرستقراطية والطبقة الوسطى فى ألمانيا 
ينيهنا كهن برامستدت العاقصيوء8 - مطمع1 إلى أنه رلا يمكن إلا الشيخصض 
الذي لديه علم بتركيب المجتمع من مصادر أخرى غير المصادر الأدبية. أن 
يتبين كيف وإلى أي مدى تصور القصة أنماطاً اجتماعية معيئة وسلوكها ما 
هو الخيال المحضص. وما هي المشاهدة الواقعية» وما هو مجرد تعبير عن 
رغبات الكاتب ليمكن الفصل بينها «بطريقة واعية». ويستمخدم نفس الباحث 
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فكرة ماكس فيبر 7765617 315 عن «الأنماط الإجتماعية» المثالية ليدرس ظواهر 
إجتماعية مثل البغضاء الطبقية» وسلوّك المحدث النعمة». والتظاهر والموقف 
من اليهود؛ وهو يدعى أن هذه الظواهر ليست حقائق موضوعية» أو أنماطاً 
سلوكية» وإنما هي اتجاهات مركبةء.: وبالتالي فهي أكثر قابلية للتصوير في 
القصة من أي مكان آخر. ويمكن للباحثين في الإتجاهات الإجتماعية أن 
يستخدموا المادة الأدبية إذا كان في إمكانهم تفهمها على الوجه الصحيح . 
والواقع أنه بالنسبة للعصور القديمة سيضطرون إلى استتخدام المواد الأدبية أو 
شبه الأدبية لندرة الشواهد في كتابات إجتماعي هذه العصور: من الكتاب في 
السياسة. أو الاقتصاد أو المسّائل العامة. ظ 

ويقدم أبطال وبطلات القصص. شريروها وشجعانهاء دلائل على هذه 
الإتجاهات الإجتماعية. وتقودٍ هذه الدراسات دائما إلى مجالات تاريخ الفكر 
الأخلاقي والديني .' فنحن نعلم وضع الخائن في العصور الوسطى. وموقف 
تلك العصور من الربا» وهو موقف استمر حتى عصر النهضةء. والذي منه 
نبتت ششخصية شايلوك عكمالزط5,» وبعده شخصية البخيل في موليير. إلى أي 
«خطيئة عظمى» عزت القرون اللاحقة شخصية الشريرء وهل يفهم شره في. 
ضوء الأخلاقيات الشخصية أو الاجتماعية؟ هل صور علئ سبيل. المثال ‏ فنان 
في الاغتصابء. أو مختلس لسندات الأزامل؟ 

والنموذج الأمثل هو الكوميديا الإنجليزية في عصر عودة الملكية. هل 
كانت مسرحاً لغفلة الأزواج ومرتعاً للخيانة والزواج الصوري كما اعتقد لامب 
طسمة؟ أو كما رجح ماكولي زهلتادءة86 كانت صورة أمينة لأرستقراطية 
منحلةء لاهية» وحشية؟ وهل لنا أن نترك الخيارين فعا : لنبيبحث عن الشريحة 
الإجتماعية المحددة التي خخلقت. هذا الفن ولأي جمهور؟ وهل لنا أن نميز ما 
ذا كان هذا فنا يتخذ مبدأ الطبيعية» (يصف تفاصيل الواقع) أو فنا يهتم 
بيجمال الأسلوب؟ (بصرف النظر عن الواقع)؟ اليم علينا أن تأخذ في 
الحسبان 'السخرية» والتهكم. ونقد الذاتع» والفنتازيا؟ فهذه المسرحيات 
كعامة الأدب ليست مجرد وثائق إجتماعية» هي مسرحيات تضم شخوصا 


١‏ الفصل التاسع 





نمطية» ومواقف نمطية» وزيجات مسرحية» لها مواصفات الزواج الذي يتم 
فوق نحشبة المسرح. وينهى أ. أ ستول 56011 .8 .8 أسانيده المتعددة في هذا 
الشأن بقوله: (واضح أن هذا ليس 5 اا ولا صورة أمينة حتى 
«للحياة المترفة». واضح أن هذه ليست انجلترا ولو تحت حكم آل ستيوات. 
سواء منذ أو قبل الثورة العظمى). ومع هذا فإن هذا التأكيد الصحي على 
التقليد والأتباع الذي يجيء في مثل كتابات ستول 5:01 لا يمكن أن تصفى 
كليةٌ العلاقات بين .الأدب والمجتمع. إذ أنه حتى أشد المجازات إلغازاء 
وأبعد الشعر الرعوي عن الواقع. وأغرق النوادر في الخيال؛ إذا درست 
بعناية» سنجدها تقول شيئاً عن المجتمع في زمن ما. 


والأدب لا يحدث إلا في سياق إجتماعي. وكجزء من الثقافة في وسط 
معين. وقد أدت ثلاثية تأن عمنه1 الشهيرة. الجنس ©6ع88: الوسط 1/1116 
واللحظة غدعمه286 إلى إفراد الدراسة في واقع الأمر للوسط. فالجنس هو 
مكمل ثابث غير معلوم يتعامل معه تأن عه«نه1 في مرونة. أما اللحظة فهي 
قابلة للذوبان في مفهوم الوسطء والإختلاف في الزمن يعني ببساطة خلفية 
إطارية ممختلفة» ولكن مسألة التحليل الفعلية تظهر عندما نحاول الوصول إلى 
قرار كلمة «وسط». سندرك أن أكثر الأطر إلتصاقاً بالعمل الفنيى هو التقليد 
اللغوي والأدبي الذي ينتمي إليه. وهذا التقليد بدوره يحوطه مناخ ثقافي 
عام. ويرتبط الأدب بشكل أقل مباشرة بمواقف اقتصادية أو سياسية أو 
اجتماعية محددة. صحيح أن هناك تداحلاً في العلاقات بين مجالات 
الأنشطة, الإنسانية. وقد يمكن في النهاية أن نصل إلى ارتباط بين أنماط 
الإتشاج والأدبا. وذلك فل | أن النظام الاقتصادي يتضمن غعادة تلان 
للسيطرةء وبالتالي فإنه يتحكم في أشكال الحياة الأسرية. وتلعب الأسرة فوا 
هاما في التعليم » وفى تتحديد مفاهيم العللاقات الجنسية والحب» وفي جملة 
التقاليد المتعلقة بالمشاعر الإنسانية. ومن ثم فإنه من الممكن ربط الشعر 
الغنائي بتقاليد الحب.ء والمعتقدات الدينية» وتصور الطبيعة. بيد أن هذه 
العلاقات قد تكون غائرة ومستترة. 


الفصل التاسع ١17‏ 


لبس سس يا ص 1 0-7 ال 





ومع هذا يبدو من المستحيل أن نقبل الرأي الذي يدعي لنشاط إنساني 
معين أنه الدافع الأول لكل الأنشطة الأخرى. سواء كان هذا هو رأي تاين 
وهنه1 الذي يعزو كل نشاط خلاق إلى عامل بيولوجي غامض. وهو «الجنس» 
أو راي هجل اءعه]5 والهجليين القائلين بأن الروح هي القوة. المحركة الوحيدة 
في التاريخ . أو رأى الماركسيين الذين يشتقون كل شيء من طريقة الونتاج . 
وبينما لم تحدث تغيرات تكنولوجية جذرية في القرون العديدة التي انقضت. 
ب بلااباكة العصيون. الزمنعان وين ورد الراسسعالية». إلا" إن انحا النقانية: 
والأدبية على وجه الخصوص. اعتراها تحول عميق. ولا يعكس الأدب 
دائمأء أو على الأقل بشكل”مباشرء الإحساس بالتغيرات 'التكنولوجية للعصرء 
فالإنقلاب الصناعي 'لم يتغلغل في القصة الإنجليزية إلا في الأربعينات من 
القرت التاسع عثسر في قصص مسز جاسكل 08161 .7415 وكنجسلي 
لا6لوقمكا وشارلوت برنتي عخده:8 غعننأه1ندط0)» وذلب بعد فترة طويلة من 
ملاحظة. الاقتصاديين والمفكرين الإجتماعيين لمظاهر هذا الإنقلاب . 


علينا أن نسلم بأن الموقف الإجتماعي قد يحدد إمكان إدراك بعض 
القيم الجمالية» ولكن لا يعني ذلك حدوث تلك القيم الجمالية ذاتها. فقد 
نستطيع تحديد الخطوط العريضة للأشكال الفنية الممكنة في مجتمع ماء 
والأشكال غير الممكبنة. ولكن لا نستطيع أن نتنب بأن هذه الأشكال الفنية 
ستنشا في الوجود فعلاً. ويحاول كثير من الماركسيين - وليس الماركستيون 
وحدهم ‏ أن يختصروا الطريق بين الإقتصاد والأدب. مثلاً جون مايئارد كنيس 
قعصزة 0م5429 هذه3 وهو ليس ببعيد عن الأدب ‏ يعزو ظهور شكسبير إلى 
أننا كنا في موقف مالي نستطيع فيه أن نتكفل بشكسبير. في اللحظة التي قدم 
فيها نفسه. فالكتاب العظام يزدهرون في جو البهجة. والإنشراح» والخلو من 
الهموم الإقتصادية التي تحسها الطبقة الحاكمة. والتى تتولد من تعد 
الأرباح) . ا تضخم الأرباح لم يأث بشعراء عظام في ظروف أخرى مشلا 
خلال فترة الإزدهار في العشرينات من هذه القرن في الولايات المتتحدة على 
سبيل المثال-. على أن هذا التصور لشكسبير المتفائل يظل قابلا للمناقشة : 


م ١‏ الفصل التاسع 
ومن الجانب الآخر لا نجد عوناً في الفكرة المضادة التي جاء بها ماركسي 
دئسي بقوله: «إن نظرة شكسبير المأساوية للعالم ترتبت على كونه يعبر تعبيراً 
مسررحيا عن الآرستقراطية الإقطاعية التي فقدت 59ظ الغابر في عهد 
إليزابث» . مثل هذه الأحكام المتناقضة التى ترتبط سقولات مبهمة مثل 
التفاول والتشاؤم , تقصر عن المعالجة المحددة للمستوى الإجتماعي الذي 
يمكن التيقن منه لمسرحيات شكسبير» أو لآرائه التي صرح بها في المسائل 
السياسية (والتي تتضح من مسرحياته التاريخية)» أو لوضعه الإجتماعي 
ككاتب مؤلف. 

ومع هذا فإنه ينبغي ألا نرفض الفهم الإقتصادي للأدب بناء على ما 
تقدم من إشارات؛ فإن كارل ماركس ذاته ‏ رغم أنه أحياناً ما أصدر أحكاماً 
خيالية ‏ إلا أنه بصفة عامة لاحظ بدقة العلاقة المستقرة بين الأدب 
والممعجتمع : ففي كتابه «دراسة في الإقتصاد السياسي لع ناه20 2ه عناو لمت 
1001101131) يصرح بأن «بعض عصور الرقي الفني لا يطرد فيها الرقي العام 
للمجتمع . ولا الأساس المادي والهيكل الذي يقوم عليه بناؤه. أنظر إلى مثل 
الأعووق. تقار بالأمم المحدثة أو حتى بشكسبير». وقد فهم ماركس أيضاً أن 
التقسيم الحديث للعمل يؤدي إلى تناقض واضصح بين العوامل الثلاثة (التي 
تسمى «لحظات» في مصطلحة الهيجلي اءم116) للعملية الاجتماعية - «قوي 
الونتامج» و «العلاقات الإجتماعية» و «الوعي) وقد تنبا بأسلوب يكاد يكون 
طوياويا مهاتره:11» بأنه في مجتمع المستقبل اللاطبقي , سيتلا سشى 5 
العمل هذا وسيندمج الفنان 0 0 في مجتمعه. ورأى أنه من الممكن أن 
يكون كل إنسان انا 'ماهراء بل مبتدعاً . «في المجتمع الشيوعي لا يوجد 
رساموت. بل رجال يستطيعون الرسم بالإضافة إلى أعمال أخرى». 

و«الماركسي الشعبي» يقول لنا أن هذا الكاتب أو ذاك بورجوازي يفصح 
عن آراء رجعية أو تقدمية حؤل الكنيسة والدولة. وهناك تناقض غريب بين 
تلك الحتمية المعلنة التي تفترض أن «الوعي» تال «للوجود). وأن 
البورجوازي لا خيار له في أن يكون كذلك. وبين الحكم الأخلاقي بإدانته 





لآرائه تلك. ويلاحظ في روسيا أن الكتاب ذوي الأصل البورجوازي الذين 
انضموا للبروليتاريا خضعوا بشكل مستديم للشكوك في إخلاصهمء وعزى كل 
تخلف فني أو مدني إلى أصلهم الطبقي. ومع هذا فإنه إذا كان التقدم ‏ 
بالمعنى الماركسي - يقود مباشرة من الأقطاعية عبر الرأسمالية البورجوازية إلى 
«ديكتاتورية البروليتاريا). فإنه يكون من المنطقي أن يمتدح الماركسي 
«التقدميين» في أي وقت من الأوقات. وعليه أن يمتدح البورجوازي الذي 
أل الإقطاعية التي تمخلفت في المراحل الأولى من قدوم الرأسمالية. ولكن 
كرا فااتقد المارعميوة كنانا جل اماس لطر القرن. الملسوينه أل فيا 
فعل سميرنوقف 017 وجريب 0216 وهم من الماركسيين الناقدين «لعلم 
الاجتماع الشعبي /(8 5061010  )/01828‏ يستنقذون الكاتب البورجوازي وذلك 
بالأغعرافنه بالقيية اللاتسنانية العالية لد 


ومن هنا توصل سميرنوف إلى أن شكسبير كان «صاحب الايديوا 
الإنسانية للبورجوازية». والمدافع عن البرنامج الذي قدمته هذه يه حين 
تقدمت بإسم الإنسانية ‏ «لتحدي النظام الإقطاعي». غير أن مفهوم 
الهيومانزم» وعالمية الفن» يسقطان المبدأ الأساسي للماركسية الذي يعتمد 


والنقد الماركسي يسدق في أحسن صوره عندما يتعرص للمضمون 
الاجتماعي الكامن في عمل الكاتب. ومن هذه الناحية فهو أسلوب للتفسير 
مناظر للأساليب المبنية على نظرات فرويد 4دء:2, أو نيتشه عطءوجاء1ة أو 
باريتو ماعروط, أو «سوسيولوجية المتسرلة عند شلر_ مانهايم - عع اعطء5 
لت 5 كل هؤلاء المفكرين تشككوا ذ فى العقل. أو المذهب المعلن. 
أو العبارة المطلقة . والفرق الأساسى قو أنه أستاليي لتسيه وفرويد كان 
سيكولوجية» بينما جاء تحليل باريتو «للبقايا 065ل1و26) والمشتقات وعناه نامعل 
وأسلوب شلر ‏ مانهايم في تحليل «الإيديولوجية» مبنيبن على أساس اجتماعي . 


و«سوسيولوجية المعرفة) كما صورتها كتابات ماكس شللر م#عاعطء5 ج11 


هن ١‏ الفصل التاسع 





وماكس فيير ©*©ء/17 «8543 وكارل مانهيام اع طصمة31 511كاء حاءت مدروسة 
بالتفصيل. ولها مزايا محققة على النظريات المنافسة. فهي للا تلفت النظر 
فحسب إلى الفروض والمضامين الخاصة بموقف إيديولوجي معين» بل 1 
تموز الظنون الخفية والميول الخاصة بالباحث ذاأته. ومن د ثم فإنها تتسم 
الذات. والإحساس بها ربما لدرجة مرضية. وهي ايع أقل يه من 
الماركسية أو مدرسة التحليل النفسي إلى عزل عامل واحد وإفراده بمسئولية 
التغير. ومهما كان من إنخحفاقها فى عزل العامل الديني. فإن دراسات ماكس 
فيبر في سوسيولوجية الدين» لها قيمتها في محاولة وصف أثر العوامل 
الأيديولوجية في السلوك الإقتصادي . والمبادىء الإقتصادية . وقد كان التأكيد 
في السابق على الآثر الاقتصادي في الإأيديولوجيات. ومما يستحق الترحيب 
أن تجري دراسة شبيهة عن آثار الأدب في التغير انماع رغم ما قد 
يكتنف ذلك من صعوبات مماثلة. ققد ركرة من الضعة آيضا عرزل العامل 
الأدبي الصرف ‏ كما هو الحال في عزل العامل الديني - وتمحديد ما إذا كات 
الأثر عائداً إلى العامل الأدبي على وجه التحديد. أم إلى قوى أخرى يكون 
العامل مجرد غلاف أو قناة لها. 

وتعاني «سوسيولوجية --- من مغالاتها في النزعة التاريخية» فقد 
وصلت في النهاية إلى نتائج شكلية رغم افتراضها أن «الموضوعية») يمحن 
تحقيقها بإدماج ‏ ومن ثم تحييد ‏ الرؤيتين المتعارضتين. وتعاني أيضاً عند 
التطبيق في الأدب ‏ من عدم دراي على الربط بين «المضمون» 
و«الشكل». فهي د كالما ركيسة نلا لانشغالها بتفسير لا معقول ‏ عاجزة عن 
تقديم الأساس العقلي للجماليات. ومن ثم له للنقد والتقويم. ويصح هذا 
ايها بالنسبة لكل المعاللجات الخارجية للادب ‏ فلا يمكن لدراسة تعليلية أن 
تقدم إطاراً نظرياً وافياً مرضياً لتقويم العمل الفني وتحليله ووصفه. 

ولكن من الواضح أنه يمكن بسط مشكلة «الأدب والمجتمع») في 
صياغات مختلفة» تلك المتعلقة بالعلاقات الرمزية أو ذات المغزى. 
بالاتساق. والانسجام» والترابط والتوافق» ومثلية البنية» وتناظر الأسلوب». أ 


الفصل التتاسع ١١‏ 


غير ذلك من 57 طح الذي نود عي به تكامل الثقافة . أو الترابط بين 
الأنشطة الإنسانية المختلفة. وقد توصل سوروكين «لءاهءه 5‏ الذي قام 
بتحليل الإحتمالات المختلفة ‏ إلى أن التكامل يتفاوت من مجتمع إلى 


ولم تجب الماركسية عن التساؤل حول درجة اعتماد الأدب على المجتمع . ومن 

ته فإن كتيرا من المشاكل لم تبدأ دراستها بعد. 00 
الدليل على الآثر الإجتماعي في تحديد الأجناس الآدبية. كما هو الحال في 
إثبات الأصل البورجوازي للقصة. أو في ورود بعض التفاصيل عن اتعجاهات 
هذه الأجناس وصورهاء كما جاء في مقولة أ. با. بيرجم 0137ا1ن81 .8 .12 
التتى يجافيها المنطق من أن الملهاة ‏ المأساوية 'إلهمره0 - نهه*1 نتجت عن 
تأثير جدية الطبقة المتوسطة على «هزل الأرستقراطية». ا هناك عوامل 
إجتماعية ممحددة حتمت ظهور أسلوب أدبي عريض مثل الرومانسية ‏ .التي 
رغم ارتباطها بالبورجوازية اتخذت إيديولوجية مضادة للبورجوازية - على الأقل 
في ألمانيا ‏ منذ بدايتها؟ ورغم ما يتضح من إرتكاز بعض الأيديولوجيات 
والموضوعات الأدبية على الظروف الاجتماعية». فقلما أمكن التثبت من 
الأصول الإجتماعية للأشكال والأساليب» والأجئاس والأنماط الأدبية . 


وقد كانت هناك محاولالات محددة لدراسة الأصول الإجتماعية للأدب» 
مثل نظرية بوكر :8656 ذات الجانب الواحد. حول انبثاق الشعر من أهازيج 
العمال.» وفى العديد من دراسات علماء الأنثرويولوجيا حول دور السحر في 
الفنون البدائية . وفي المحاولة الموسوعية لجورج تومسون «هقصرصط1 0 
لأن يربط بين المأساة الإغريقية وبين الطقوس والمعتقدات.ء وكذلك بينها 
وبين ثورة ديمقراطية إجتماعية في زمن إسكيلوس «دالاطاه4.65» وفي معحاولة 
كريستوفر كودويل 61 كنوت #عطدهغكتيدك التي تشويها السذاجة لرد الشعر إلى 
بشاهر قبللة م نو :زالوتم 1 البووجر اكب تحر بغري ارد 


وحتى نقطع بأثر المجتمع في تحديد الأشكال الأدبية فإن أمر 


لا الفصل التاسع 





الإتجاهات الإجتماعية باعتبارها «مكونأ» وعنصراً فعالاً يدخل في قيمة العمل 
الأدبي ‏ يظل معلقأء وقد يمكن القول بأن «الصدق الإجتماعي» رغم أنا في 
ذاته ليس قيمة فنية ‏ إلا أنه يساند قيماً فنية مثل التراكب والترابط. . ونكن 
قد لا يكون الأمر على هذه الشاكلة. فهناك أدب رفيع ليس له ارتبساط 
إجتماعي, والأدب الإجتماعي ليس إلا نوعاً واحداً من الأدب. وليس في 
مركز الدائرة بالنسبة لنظرية الآدب. اللهم إلا إذا رأينا أن الأدب. «محاكاة» 
للحياة كما هى. وللحياة الإجتماعية على وجه التخصيص . ولكن الأدب ليس 
بديلاً لعلم الإجتماع' أو السياسة. إذ أن له مبرراته وأهدافه الخاصة به. 


الفصل العاشر 
الأدب والفكر 





يمكن تصور العلاقة بين الأدب والفكر بطرق جد متبايلة» فكثيراً ما 

أخحذ الأدب على أنه شكل من الفلسفة. «أفكار» ملتفة في صورة. ويحلل 

لاستيضاح. «أفكار رئيسية»). ويشجع الدارسون على تلخيص الأعمال الآدبية 
والإستخلاص منها في ضوء هذه التعميمات. وفد تنطع كثير من الدارسين 

القدامى في استخدام هذا المنهجح. ويحضرنا بخاصة بعض النقاد الألمان 

لشكسبير مثل أولرتش فدنتاتة الذي صاغ الفكرة الرئيسية لمسرحية تاجر 

البندقية على أن «غاية العدل هي غاية الظلم 1ن زط 511111112 1115 511111011131) , 

ورغم أن معظم الناقدين اليوم يحاذرون من مثل هذا الأغراق في الفكرء إلا 

أنه ما زال هناك من الآراء ما يأخذ الآدب على أنه مبحث فلسفى . 


والرأي المناقض لهذا ينفي عن الأدب أي مغزى فلسفيى» فقد ذكر 
جورج بواس 8035 ء060:86 57 يا في محاضرة بعنوان «الفلسفة والشعر» 
قائلا: «إن الأفكار فى الشعر عادة ما تكون بائخة وخاطئة. ولن يوجد بين من 
تخطى اللماسية عشرة: من يرى جدوى في قراءة الشعر لمجرد ما يقدمه من 
أفكار» . وظيقا للناقد نكا .سن . الينودت «لم يقدم أي من دانتي عدو أو 
بكسيو فكراً فا وقد يسلم المرء مع بواس 80385 بأن المحتوى الفكري 
ا لمعظم الشعر (وهو هنا يشير أساساً إلى الشعر الغنائي) عادة ما يكون مغالى 
فيه. فإذا حللنا الكثير من مشهورات القصائد التى أثارت الإعجاب لما بها 
بن القع اتحادة مها تين أنها تق .متزلاة؛ ملح كول داف الإنسانت: 
وتقلب المقادير. كذلك الحكم التى جاءت على لسان شعراء العصر 


ه6١‏ الفصل العاشر 





الفيكتوري مثل براوننج وهند8+0 التي شدهت كثيراً من القراإء على أنها 
كاشفة. كثيراً ما تتضح على أنها تبسيط لحقائق فطرية. وحتى لو أخحذنا 
ببعض المقولاات العامة كمقولة كيتس «الجمال هو الصدق. والصدق هو 
الجمال» فيبقى علينا أن نتلمس مدلول مثل هذه المقولات التي تجمع 
النقيضين» اللهم إلا إذا رأينا فيها مجرد خاتمة لقصيدة تصور ديمومة الفن. 
وزوال العواطف البشرية والجمال الطبيعي. والنزول بالعمل الفني إلى اعتباره 
مجرد مقولة مذهبية ‏ وأدهى من ذلك عزل بعض الفقرات ‏ يؤدى بالقيمة 
الفريدة لهذا العمل ويؤدي إلى تحلل بنائه» ويفرض عليه معايبر غريبة لقياس 

كه يقينا أخذ الآدب باعتباره وثيقة في تاريخ الفكر والفلسفة. إذ أن 
تاريخ الأدب يتمشى مع التاريخ الفكري ويعكسه. وكثيراً ما تبين الأقوال 
الصريحة أو الإيماءات ولاء الشاعر لفلسفة بعينهاء أو تثبت معرفته المباشرة 
لفلسفات كانت شائعة» أو إدراكه لفروضها العامة . 


وفي الأحقاب الأخيرة كرس :بعضص. الدارسين الأمريكيين جهودهم 
لدراسة هذه المسائل.» وسموا منهسجهم «تاريخ الأفكار» 5معل1 2ه :9م1115 . 
وهى تسمية يني بعضص الخطل لذلك المنهج المحدد المحدود الذي أنشأه 
ودافع عله اأ.فق. لفجوي تإهزء00.آ .© .كه وقد أثبت لفجوي ببراعة فاعلية هذا 
المنهج في كتاب «سلسلة الوجود 0 عطاء8 2ه سندط0 أدع02 ه11 . وفيه 
- يتتبع الفكرة فكرة مدارج الطبيعة من أفلاطون حتى شلنئج 8طألاعداء5 خلال 
0 أنماط الفكر: الفلسفي بالمعنى الدقيق والعلمي والديني» ثم الأدبي 
بصفة خاصة. ويختلف هذا المنهج عن منهج تاريخ الفلسفة في جانبين: 
فيرى لفجوي أن تاريخ الفلسفة محدود بدراسة كبار المفكرين» بينما يسمح 
منهجه في «تاريخ الأفكار) بضم صغار المفكرين بما فيهم الشعراء» وهم في 
رأيه قد اقتبسوا هن المفكرين. والجانب الآخر هو أن تاريخ الفلسفة يهتم 
بالنظم الفكرية الكبرى». بينما يتناول «تاريخ الأفكار» الأفكار المنفردةء» فهو 
يجزئى النظم الفكرية للفلاسفة إلى جزثياتها المكونة لهاء ويدرس كل عنصر 


المفصل العاشر هه ١‏ 


على انفراد. 

وإذا كان من الممكن الدفاع عن تلك التحديدات المعينة التي بينها 
لفجوى كأساس لدراسات مفردة مثل كتابة «السلسلة العظمى للوجود ع1 
8 08 منقطك 7631 6©) فإن تلك التحديدات لا تفلح 5 التطبيق العام . 
وتاريخ المفاهيم الفلسفية يقع حقيقة في نطاق تاريخ الفلسفةء» وكذلك عده 
كل من هيجل اهعء21 و وندلباند 4صوطاء0مة18 منذ زمن طويل . . وطبيعي أن 
الدراسة ستكون قاصرة إذا جاء التركيز على (الوحدات الفكرية) دون سلكها 
في النظام الفكري العام (أو الفلسفة الشاملة). ويكون القصور هنا شبيها 
بالقصور الذي يجيىء في قصر الدراسة الأدبية على تاريخ العروض أو تطور 
الصورة الجمالية دون الإكتراث بدراسة ذلك النسق الشامل وهو العمل الأدبي 
المتكامل . «فتاريخ الأفكار» هو ببساطة مدخل محدد لدراسة التاريخ العام 
للفكرء مستخدماً الأدب كوثيقة أو كمثال إيضاحي. ويتضح هذا من وصف 
لفجوى الأفكار في الأدب التأملي الجاد بأنها «أفكار فلسفية مذوية». 


ومع هذا فإنه ينبغي على دارسي الأدب أن يرحبوا بمنهج «تاريخ 
الأفكار» هذاء وذلك لا للضوء غير المباشر الذي يلقيه فهم تاريخ الفلسفة 
على الأدب . دبي اموي حو رد وغل لاقي ل التتيجية الدق: بتصيهت 
به مؤرخحو الفكر فهو يدرك أن الفكر أو على الأقل الامخحتيار بين نظام فكري 
وخر غالياً ما تحدده فروض مسبقة. أو عادات عقلية غير واعية. وأن اعتناق 
الناس للأفكار يتأثر بتعرفهم لمختلف المشاعر الميتافيزيقية» وأن الأفكار غالياً 
ما تتبلور حول كلمة محورية. أو عبارة موقرة ينبغي أن تدرس من الجانب 
الدلالي . وليو سبيتزر 5211265 1.60 الذي عارض ا من جوانب منهج 
لفجوى في تاريخ الأفكار قدم هو ذاته نماذج ممتازة في الربط بين التاريخ ‏ 
الفكري والدلالي في دراسات تتبع فيها مدلول كلمات .مثل اعنام الوسط» 
و«عء6مةأطتصح المحيط)» و«المناخ اعسناصم5» : من خلال ما ارتبط بها وما تفرع 
منها من معنى خلال التاريخ. وهناك أخيراً جانب جذاب لمنيج لفجوى. 
فهو يتجاهل عن قصد أي فاصل بين الدراسات الأدبية والتاريخية يقوم على 


م١‏ الفصل العاشر, 


أساس القوميات واللغات . 

لا يمكن المغالاة في قيمة معرفة تاريخ الفلسفة والفكر العام بالنسبة 
لتفسير نص شعري. بل إن التاريخ الأدبي» وخاصة عند تناول كتاب مثل 
باسكال لهءفة2وإيمرسؤن مه615 8 ونيتشة 20161026 يعالج دائماً قضايا متعلقة 
بالتاريخ الفكري . والواقع أن تاريخ النقد هو جزء من تاريخ الفكر الجمالي» 
على الأقل إذا عالجناه في حد ذاته. دون الإشارة إلى العمل الإبداعي 
المعاصر له. 


ويشكق. أث شت دون سك أن: الأدنن الإنجليزي يعكس تاريخ 
الفلسفة. فأفلاطونية عصر النهضة تتخلل الشعر الأليزابيثي : فقد كتب سيئسر 
5 أربع أناشيد يصف فيها التصاعد ‏ المبني على الأفلاطونية الجديدة ‏ 
من المادية إلى الجمال الإلهيى» وفي قصيدته «الملكة الجنية معدم 
عدءهن©) يفصل في الخلاف بين الصيرورة والطبيعة ليؤيد فكرة النظام الأدبي 
الذي لا بتغير. ونسمع في كتابات مارلو 5432:1086 أصداء الاإلحاد والشك 
الإيطالي المعاصر له . وحتى في شكسبير هناك آثار أفلاطونية عصر النهضة. 
حل مغلا الكلام المشهور لشخصية يوليسيس 65 في مسرحية شكسبير 
«ترويللاس 1105ه*01)» وكذلك الأصداء التي جاءت من كتابات مونتانى 
عدم 1دغده21 وبعض إشارات من الرواقية. كذلك يمكن تتبع دراسة الشاعر دان 
عصمده1 لآباء الكنسية والمدرسيين وكذلك تاثير العلم الجديد على وجدانه. 
وقد كون جون ميلتون 8611208 الشاعر الإنجليزي لاهوتا ونظرية في الكون 
مبنيين على أسس شخصية ويجمعان طبقاً لأحد الشروح ‏ عناصر مادية 
وأفلاطونية.» كما يأخذان من الفكر الشرقى ومن بعضى. المذاهب المعاصرة 
مثل مذهب الفنائيين 500151811565 . ْ 


وفل كتنب داريدكث 2ع1013:0 يا فلسفياً يتناول جدليات العصر الدينية 
والسياسية. وان دوت شك إدراكه للإتجاهات. السائدة : المذهب اللويماني 
وو تافالا والعلم الحديث» والشك, والر بوبية 061 ويمكن وصف تومسون 


الفصل العاشر /بذن ١‏ 





121150 بأنه صاحب النظام الفكري الذي يضم عناصر من فكر كل من 
نيوتن وشافتسيري 522406801157 وتفيض قصيدة الشاعر نوب عمهم2 
المسماة «مقال في الإنسان» بأصذاء فلسفية. كما نظم الشاعر جراي 0:29 
نظريات جون لوك 1.0016 في أبيات لاتيئية سداسية التفعيلاات. وكان لوردنس 
ستيرك 516806 و أشد المعجبين بلوك واستخدم آراءه حول التتداعي 
والإستمرار- غالياً لأغراض هزلية ‏ - في قصته تراسترام شاندي <صهئدم' 
52222017 . 


وقد كان كول ريدج ب من بين الشعراء الرومانتيكيين العظام ع اللسرقا 
صناعاً ذا وت عظيم وذا شأن يذكر. وكان دراساً مدققاً لكانت غصدع1 وشلنج 
عستلاعطاع5 تاسيطا لآرائهم وإن فاته التمحخيص ااا ٠‏ ورغم أن شعر كولريدج 
لا يبدو أنه قد تأثر كثيرا بشفكره الفلسفي ء إلا أن كثيراً من الأفكار الجرمانية» 
أو الأفلاطونية الجديدة عامة دخلت من حلاله. أو عاودت دخحول التقليد 
الشعري الإنجليزي 1 وهناك آثار من كانت أصوخ]ز في شعصسر وردزورث 
ه15 . كما ظهر أنه كان قرسا عينا: لأغينالك عالم النفئس هارتلي 
113116 . 0 تأثر شللى لءااعط5 فى بادىء الأمر بالفلاسفة الفرنسيين فى 
القرن الثامن عشر (الموسوعيين) وتلميذهم الإنجليزي جودوين 00515 ولكنه 
عاد فاكتسب آراء من فكر سبيئوزاء وباركلي . وأفلاطون. 

أما في العصر الفيكتوري. فقد وجد السجال القائم بين العلم والدين 
تعبيرأ في شعر تلسون وبراونلج . ويعكس سوينبرتك 5110611126 وهاردي 
830 إلحاد العصر التشاؤمي , بيئما يظهر في شعر هويكنزر 5منعامه11 تأثير 
المفكر المسيحى دائزسكوتس 5 05 1. وقد قامت ورم أليوث 
81101 م6018 بترجمة فور باخ طعة طوعنات ”1 وستراوس 051781155 وقر ا شو 51131 
سمويل باتلر 800162 أوناصتد5 ونتشة عطهوغاء73, ومعظم الكتاب المحدثين قرأوا 
فرويد 1*6 أو قرأوا عئله. وقد عرف جويس 3036# كتابات فرويد ويونج 
#سدل بالإؤضافة إلى فيكو م71؟ وجيوردانو برونو ممتح8 ممولءه1© وكذلك 
توماس الأكويني 5هسناوءكى 5قددهط5. وقد استغرق الشاعر الإيرلددي ياتس 
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165 فى قراءات وخبرات تصوفية وروحانية. كما تعمقٌ 2 قراءة باركلي 
تإعاع! 28262 , 


وهناك دراسات وفيرةلهذه المشاكل في الآداب الأخرى. فتفسيرات 
اللاهوت عند دانتي 6م12 لا حصر لها. وفي فرنسا استند م جيلسون 3 
هه115© إلى علمه بالفلسفة الوسيطة فى تفسير نصوص من رابليه 15هاء1260 
وباسكال 31ه225. وقد كتب بول هازار لتممة]1 انهم في حذق عن أزمة الوعي 
الأو روبي 5 210106211 01 011515 في أو اخر القرن السابع عشرء 
متتبعأ انتشار فكر «التنوير»)» وفي كتاب آخر تتبع استقرار هذا الفكر في اليلاد 
الأوروبية . 


وتكشر الدراسات في ألمانيا عن تأثيرات كانت 6مهكا على شيللر 
:علانطء5» وتأثر جيتة عطاءه0 بأفلوطين 5ناه)ه1ط وسبيئنوزا 028مام5» وعلاقة 
كليست 186ء11 بكانت». وهبل 6661ه]8 بهجل اءوع51 وغيرها من الموضوعات . 
وقد كان التعاون في ألمانيا بين الفلسفة والآدب تعاوناً وثيقاً- خاصة في 
التعصر الرومانتيكي ء حين عاش فكخته عاطاء11, وشلنج 8 ناء ع5 وهمجل 
116861 مع الشعراءء» وحين رأى شاعر صرف مثل هولدرلن صمناءء8010 أن 
يكون له تفكير منهجي حول المعرفة والميتافيزيقيا. وفي روسيا كثيراً ما عولج 
دوستويفسكي 205607819 وتولستويىي [9ه717015:6 على أنهما فيلسوفان أو مفكران 
دينيان.ء بل إن بوشكين معلطقن فهم على أن له حكمة قد يصعب 
استحضارها. وحين ازدهرت الحركة الرمزية» ظهر في روسيا مدرسة كاملة 
من «النقاد الميتافيزيقيين» يفسرون الأدسب بمقتضى مواقفهم الفلسفية. وقد 
توك ورمعرت يكن - سراف بالكتاية يعن مراغرزة ]و مدر امس كدري مكل زوز ارقن 
301 وميرز هكوفسكى 212161621109051 وشيستوف 51265607 وبردايف 
لاع:م136102 وفوا لينسكي 000 وفياكشلاف إيفانوف 007مه17 78020165199 . 
وقد أستخلموه اننجيانا للترويج لمذهبهم. ياه جعلوا منه مجرد نظام 
فكري» ولكن نادراً ما كتبوا عنه كقاص مأساوي . 
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وهناك أسثلة لا تجد الإجابة الواضحة عليها ينبغي أن تثار بعد هذه 
الدراسات». أو قل قبلها. إلى أي مدى تكون مجرد أصداء فكر الفلاسفة فى 
شعر الشاعر محددة لوجهة نظرهء» وخاصة إذا كان الشاعر مؤلفاً 000 مثل 
شكسبير؟ وكيف كان وضوح ومنهجية الآراء الفلسفية التي اعتنقها الشعراء 
وغيرهم من الكتاب؟ أليس من أشد المفارقات الزمنية أن نفترض أن كاتباً من 
القرون القديمة كانت له فلسفة شخصية. أو حتى شعر بالحاجة إليهاء. أو أنه 
عايش أناساً كانوا يشجعون أو يميلون إلى أي نمط من الفكر الشخصي؟ ألا 
يبالغ مؤرخو الأدب كثيراً - حتى في حديثئهم عن المعاصرين ‏ في بيان اتساق 
ووضوح ومجال المعتقدات الفلسفية لهؤلاء الكتاب؟ 

وحتى إذا تناولنا كتاباً كانوا شديدي الإحساس بذواتهم أو كانوا كما 
في حالات قليلة ‏ فلاسفة متأملين. وعالجوا الشعر الذي يوصف يانه 
«فلسفي» فما زال علينا أن نتساءل: هل يرقى الشعر إذا أمعن في الفلسفة؟ 
هل يحكم على الشعر على أساس قيمة الفلسفة التي يحملها أو على أساس 
درجة بصره بالفلسفة التي يتخذها؟ أو يحكم عليه بالنظر إلى أصالته الفلسفية 
أو بمقدار تعديله في الفكر التقليدي؟ وقد فضل ت. س . إليوت 06نفاظ .5 .1 
الشاعر الإيطالى دانتى عتصوط على شكسيير لأنه رأى أن الفلسفة التي يقدمها 
دانتي أصح 8 د كنيل : 

وقد قال فيلسوف ألمانى هو هرمانجلوكترء2عماءه1© مهقصمء8 بأن 
الشعر والفلسفة كانا في دانتي ]هو أبعد مايكونان عن بعضهما لأن دانتي 
نقل نظاماً فكرياً منتهياً دون أن يغير فيه. وقد حدث التعاول الحقيقي بين 
الفلسفة والشعر حين التقى الشعر والفكر في شخص واحد مثل أمبادوقليس 
85 فى عصر ما قبل سقراط عند اليونان. أو فى عصر النهضة حين 
كتمة فيتشينو 0م11 أو جيوردانو برونو الشعر والفلسفة في آن واحد. فلسفة . 
شعرية» أو شعراً فلسفياً. وبعد ذلك في ألمانيا حين جاء جيته الذي كان في 
الوقت ذاته شاغراء .وفيلسوفاً اضيلا: .ولكن هل تعد تلك المستويات الفلسفية 
مقاييس للنقد الأدبي ؟ فهل تدان قصيدة الشاعر يوب همه لما تنم عنه من 





انتقائية ملحوظة فى مصادرهاء ويظهر الإنسجام في فقراتها كل على حدة. 
بينما يعم التنافر في القصيدة إذا أخذت في مجموعها. وهل يكون تطور 
شللى فى وقت مأ من حياته» من شاعر متأثر بمادية جودوين هذ05ه6 إلى 
التأثر بمثالية أفلاطون. عامل في الحكم .عليه بالإجادة أو بالهبوط. وهل 
يمكن أن ندحض القول السائد بين جيل جديد من القراء بأن شعر شللي 
لإوااعط5 غامض رتيب ممل. بالإشارة إلى . أنه إذا فهمت فلسفته على الوجه 
الصحيح فسنرى مغزاها للعصر الذي عاش فيهء أو إلى أن هذه المقطوعة أو 
تلك ليست خاوية من. المعنى» .وإنما تضم أفكاراً علمية أو شبه :معاضرة؟ كل 
هذه المقاييس مبنية بلا شك على الفهم الناتج عن اتخاذ المبدأ الفلسفي , 
وعلى اللخلط بين وظائف الفلسفة والفن. وعلى قصور في فهم السبيل الذي 
تدخل الأفكار منه بالفعل إلى الآدب . 

هذه الإعتراضات على العقلانية المغرقة أخمذت في الاعتبار في بعض 
المناهج التي طورت في ألمانيا على وجه الخصوص 

وقد دافع رودلف أنجر 8ه 1100114 يوضوح عن اتجأه لم يسبق 
استغلاله بصفة منهجية. إلا أنه كان مستخدماً لفترة طويلة. فهو يثبت بحق 
أن الأدب ليس معرفة فلسفية ترجمت إلى صور وأشعار» ولكن الأدب يعبر 
عن اتجاه عام نحو الحياة» وأن الشعراء عادة ما يجيبون .. بشكل غير 
فتهيدن ا غلى. أشغلة .هن أيضا موفبوعات: للفلسقة ».غير أن: الطرائق. الشعرية 
في الاجابة تختلف باخحتلاف العصور والمواقف ويصنف أنجر ممع1[0آ هذه 
«المشاكل» على النحو القسري التالي: مشكلة القدر. ويعني بها العلاقة بين 
الحرية والضرورةء بين الروح والطبيعة؛ والمشكلة الدينية متضمنة تفسير 
المسيح» والموقف من السخطيئة والخلاص؛ ومشكلة الطبيعة وتشمل مسائل 
مثل الشعور نحو الطبيعة.» ومسائل ا خاصة بالأسطورة والسحر. ويصف 
أنجر ممجموعة مشاكل أخرى بأنها مشكلة الإنسان. وتشمل هذه مسائل متعلقة 
بمفهوم البشريةء وعلاقة الإنسان بالموت» ومفهوم الإنسان للحبء وهناك في 
النهاية مجموعة مشاكل متعلقة بالمجتمع» والأسرة. والدولة. وتجيء 
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الدراسات عن الكتاب في ضوء مواقفهم من هذه المسائلء وفى بعضص 
الحالاات أخرجت كتب تحاول تتبع هذه المشاكل في ضوء تطور ضمني 
مفترض . فقد كتب والتر ريم سطع 1782166 كتاباً كبيراً عن مشكلة الموت في 
الشعر الألماني وكتب بول كاداكوهن صطهطعاءن11 انهم عن مفهوم الحب في 
القرن الثامن عشر والعصر الرومانتيكي . 

وهناك جهد مشابه في اللغات الأخرى. إذ يمكن وصف كتاب الناقد 
الويطالي ماريو براز 2:82 نمدا المسمى «التباريح الرومانسية)» عناسفصره»1 
لإممعه بأنه يتناول مشكلتي الجنس والموت كما يتبين من العنوان الويطالي 
الأصلي للكتاب «الجسد. والموت». والشيطان». ويحتوي كتاب س. س. 
لويس كأكاع] .0.5 المسمى «مجازية الحب» 10 4ه /زموع11ى. الذي يعد 
ريما للقصيدة المجازية على الكثير حول مختلف المواقف من الحب 
والزواج. وقد كتب تيدور سينسر 620©5م5 172600016 كتابا عن «الموت 
والتراجيديا الأليزابيثية) يتتبع في مقدمته فكرة العصر الوسيط عن الموتث 
مقارنة بأفكار عصر النهضة عن نفس الموضوع. ولنضرب مثلً واحداً. فقد 
كان الإنسان في العصر الوسيط يخشى الموت المفاجىء. مخافة ألا تتاح له 
فرصة الأهبة والتوبة. بينما اعتقد مونتاتى عدخ نة01 (من الكتاب الفرنسيين 
في عصر النهضة) أن الموت العاجل أفضلء إذ افتقد العقيدة المسيحية بأن 
الموت هو هدف الحياة. 5 حاول ه. ن. فيرتشايلد 1انطعينه5 .1< .11 أن 
يعم الوتجاهات الدينية في - شعر القرن الثامن عشر وذلك بتصنيف الكتاب 
فقا لحمية مشاعرهم الدينية. وفى فرنسا استمد القس بريموند عتكاطلهم 
1 معظم مادة كتابه «تاريخ الشعور الديني الفرنسي في القرن 
السابيع عشر: ط1ا2ع5696216 عط ها امعسنادء5 كنامنوتاء 1 طعمعء8 1ه بورو 1115 
لاتناخوء0 . من الأدب . وقد كتب مونجلو 240281024 وتراهارد 125310' دراسات 
جيدة حول الئزعة العاطفية تسكلاة مع ص لمء5 وموقف ما فيل الرومانتيكيين نسحو 
الطبيعة. وما أظهره الثوار الفرنسيون من وجدان نخارق للعادة. 


وإذا استعرض المرء قائمة أنجرء فإنه سيتبين أن بعض المسائل التي 
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يعددها هي ببساطة مشاكل فلسفية | إيديولوجية لم يكن الشاعر بالنسبة إليها إلا 
«الفيلسوف الشعبي الحق» إذا استعملنا تعبير مدي لاعمل51. بينما تنتمي 
مشاكل أخرى إلى تاريخ الوجدان والشعور أكثر مما تنتمي إلى تاريخ الفكر. 
وأحيانا يختلط ما هو | إيديولوجي بما هو عاطفي . لموتتت. لاسا شن الدليكة 
يحضم اللأنكان الكرقة والديد: كا يتفي بهن لاعتاراك جمالية .وتقالية 
أدبية» وربما أيضا للتغيرات الفسيولوجية في طريقته في الرؤية؛: وإذا كان 
الشعور نحو المناظر الطبيعية قد تحدد بواسطة الرحالة.» والمصورين ومنسقي 
الحدائق. فقد تأثر بعمق ما كتبه الشعراء مثل ميلتون 2241108 وتومسون 
02 6 والكتاب مثل رسكن ملتعاكن8 . 

إن التأريخ ع للمشاعر ينطوي على مصاعب جمةء لأن المشاعر زلقة. 
وفي ذات الوقت موحدة الشكل. وقد غالى الإلمان في تقلبات الإتجاهات 
الإنسانية ووضعوا خططأ لتطورها متقنة لدرجة مثيرة للشكوك. والواقع أنه ليس 
أدنى شك في أن المشاعر تتقلب. أو على الأقل لها مواضعاتها وبدعها. 
يعلق بلزاك 1321206 على موقف مسيو هيلوت 110106 .24 المستخف بالحب وفق 
ما كان سائداً في القرن الثامن عشر على أنه ممختلف عن مدام مارنيف 
علأعدعه1ة عصةلح21 التي لها مواصفات عصر عودة الملكية النتمثلة في المرأة 
المستضعفة الفقيرة» مستحقة الصدقة. إن فيض الدموع التي ذرفها قارىء 
وكاتب القرن الثامن عشر هي من مسلمات تاريخ الأدب. فقد بكى جيلرت 
661161 - الشاعر الألماني ذو الوضع الفكري والإجتماعي ‏ حول فراق 
جرانديسون «هؤنلمه:© وكلمنتين وعصناموسهانك ‏ حتى ابتل منديله وكتابه. 
ومنضدته حتى الأرض». وقد فاخحر بهذا في خطاب له. وحتى الدكتور 
جونسوث 302502 .122 اي لم تعرف عله رقة الحاشية» كان يغرق في 
الدموع وإظهار المشاعر بغير الضوابط التي نراها في معاصريناء على الأقل 
الذين ينتمون إلى طبقة 2 منهم . 

لنظرة أنجر التي لا تتسم بالإغراق في العقلانية مزاياها في مجال دراسة 
الككانى المترف: 11 انها تشاون اك تدده الأكان والمؤاتف عير “الملميدة: 
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وغير الصريحة. فهي أقل عرضة لخطر عزل محتويات العمل الفني والنزول 
بها إلى أن تكون مجرد عبارة نثرية» أو مجرد صيعة. . . 

وقد قادت دراسة هذه الإتجاهات بعض الفلاسفة الألمان إلى التفكير 
في إمكان تبويبها في بعض أنماط «النظر فى الكونث) ع8مصتناهطء5م 76168 وهي 

كلمة يتسع اتتعماليا ابن الأنتكاى الدفينية:.والا تع ا نات الحاظقية هما : 

وأشهر محاولة هي تلك التي قام بها دلثي ,رهط:11ذط الذي كان دائماً يؤكد في 

دراسته كمؤرخ للأدب الفرق بين الفكر والتجربة. وهو يجد أنماطاً ثلاثة 

رئيسية في تاريخ الفكر: 

أ الوضعية «دة001زوه22. التى تشتق من ديمقريطس 5ننتمع20رهد1 
ولوكريشيوس قنانا 1 وتضم هويز 1105665 والموسوعيين 
الفرنسيين» والماديين والوضعيين المحدثين. ش 

ب 2 المثالية الموضو. عية ددذذادء10 96ءهزا0 وتضم هراقليطس 5دنأناهةرء11 
وسبينوزا 029مام5 وليبئتز #انصططاع1 وشلئج ومنتاعطء5 وهيجل اءع16. 

جد والمثالية الثنائية صطدوذاهعل1 عذادذادبدكق أو «مثالية جين التي تبه 
أفلاطون» واللاهوتيين المسيحيين. وكانث 6م12 وفدخته عغطه21. 
والمجموعة الأولى تفسر عالم الروح بواسطة العالم الطبيعي» 
والمجموعة الثانية ترى الحقيقة على أنها التعبير عن حقيقة داخلية: 
ولأ تر أن فمت خبراعات بين الكيترنة والقيمةة.. والمجموعة القالنة 
ترى أن الروح مستقلة عن الطبيعة. ويربط دلثي كتاباً بعينهم بكل 
من هذه الأنماط: فبلزاك وستندال ينتميان للمجموعة الأولى. 
وينتمي جوته إلى المجموعة الثانية بينما ينتمي ٠‏ شللر إلى الثالشة. 
وهذا التصنيف ليس مبنياً على مجرد الإلتزام الواعي والإقرارات» بل 
مدق هه أكثر ‏ الفتوت نهدا :عن العقلانية .. .وترقيط. هذه الأنمال: أققيا 
باتجاهات سيكولوجية عامة: فالواقعية ترقبط بسيادة العقل» والمثالية 
الموضوعية بسيادة الشعور. والمثالية الثنائية بسيادة الإرادة. 
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:وقد حاول هرمان نوهل ه81 ممحصمةةم أن بوضح انطباق هذه الأنماط 
أفقياً على الرسم والموسيقى . فينتمي رامبرانت 3806:طمع8 وروبئزر 5مءطنك] 
للمثاليين الموضوعيين القائلين بالحلول 5ؤأعطاصه72. وينتمي رسامون مثل 
فلاسكويز #هناووواء/ا وهالز 83123 للواقعيين» وينتمي مايكل انجلو 
وأعوصةاعطء:5 للمثاليين الذاتيين. وينتمي برليوز 861102 للنمط الأول. بينما 
ينتمي شوبرت #6وطتتطه5 للتمط الثاني , وينتمي بيتهوفن مه7هطء86 للتمط 
الغالث. البرهنة على الفكرة من واقع فني الرسم والموسيقى هام لأنه يعني 
بالتبعية أن هذه الأنماط يمكن أن تكون موجودة في الأدب دون أن تكون 
ذات مضمون عقلانيى صريح . وقد حاول أنجر 6هههتآ أن يبين أن هذه 
الإختلافات تظل قائمة حتى فيما يتعلق بالقصائد الغنائية القصيرة لشعراء مثل 
موريكا ععاتره34 وس. ف . ماير" #هلزء36 .17 .© وليليائكرون «متعمءذانآ1. وقد 
حاول هو مع نوهل لذه5 أن يوضحا أن «النظرة إلى الكون ممنانهطءئصمناء/18 
يمكن استبانتها من مجرد الأسلوب» أو على الأقل من بعض مشاهد القصة 
التي لا تتضمن مضموناً عقلانياً مباشراً. وهنا تتحول النظرية إلى نظرية في 
اشمن :الاسالييه الفنية. وقد حاول والزل اء2لة/8ا أن يربط بينها وبين «مبادىء 
تاريخ الفن» الذي كتبه ولفلين «نقئاه7 وما شابهه من الدراسة في الأنماط 


الأدبية . 


هذه الأفكار لها أهميتها الكيرى. وقد ابتكر كثير من تشكيلات هذه 
النظرية في ألمانياء كما طبقت على تاريخ الأدب. فيرى والزل اء2اة/12ا على 
سبيل المثال. في الأدب الألماني في القرن التاسع عشرء وربما في الأدب 
الأوروبي تطوراً واضحاً بدء من النمط الثاني (المثالية الموضوعية 
للرومانتيكيين وجوته) مروراً بالنمط الأول (الواقعية) التي تتدرج لتصبح واعية 
بظاهرية العالم في مذهب الإنطباعية» ثم تتحول إلى مثالية ثنائية ذاتية في 
المذهب التعبيري الذي يمثل النمط الثالث. وتخطيط والزل لا يقول بهذا 
التغيير فحسب. بل يضيف أن هذا التغيبر متماسك ومنطقيى. فالحلولية في 
مرحلة ما تقود إلى الطبيعية» والطبيعية تقود إلى الإنطباعيةء وذاتية الإنطباعية 
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تتوارى في النهاية في مثالية جديدة. فالمخطط ديالكتيكي وينتهي إلى 


والنظر الواعي لهذه الآفكار سيؤدي إلى التشكك في دقة المسخطط., 
مكلك في قداسة الرقم «ثللاثة) . فأنجر نفسةه على سبيل المثال يميز بين 


نمطين من المثالية والموضوعية نمط متناسق (يمثله جوته). نمط ديالكتيكي 
ممشل في بوم ع«0تطع80 و شلنج #متلاعطء5 وهيجل اهمعع211. ويمكن إثارة 
اعتراضات مشابهة ضد نمط «الوضعية و2018 الذي يدو أنه يشمل 
مجموعة من الإتجاهات المتنافرة. والشكوك التي لا بد أن تحيط بالمبدأ من 
أساسه ربما تكون أقل أهمية من الإعتراضات حول تفاصيل التصنيفات. إذ 
أن هيدا التتميط هل متيو بعتم إن “تليفب الأدى عنيها تحف تلكلة أ 
ربما خمسة أو ستة رؤوس. وستغفل فردية الشعراء وأعمالهم أو سيقلل من 
شأنها . إذ أنه من وجهة النظر الأآدبية» لن يجني الكثير من تصنيف شعراء 
شتى في مشاربهم مثل بلاك 5121 ووردزرث 77020580268 وشللي #زمااعط5 
على أنهم «مثاليون موضوعيون»» وليس هناك كبير فائدة في الإنحدار بتاريخ 
الشعر | إلى أن يصبح مجرد رصد لحركة ثلاثة ة أنماط أو أكثر لفلسفة النظر في 
الكون 1218 انتقداءقصغاء 33 ا فإن هذا الموقفف ينطوي على نسبية جذرية 
ومفرطة. فالفرض يقوم على أن هذه الأنماط متساوية في القيمة.» وأن الشاعر 
لا يملك إلا أن يختار وأيدا منها على أساس مزاجه أو على أساس اتيجاه 
نحو العالم هو في قراره غير معقول وغير ممحصص. والمفهوم هنا أن هناك 
عدداً من الأنماط. وأن كل شاعر نموذج لنمط واحد من هذه الأنماط. 
والدظرية كلها قائمة بالطبع على فلسفة عامة للتاريخ » تفترض وجود علاقة 
وثيقة وضرورية بين الفلسفة والفن لا بالنسبة للفرد فقطء بل أيضاً بالنسبة 
للحقبة وبالنسبة للتاريخ . ويجرنا هذا لمناقشة الفروض التي يقوم عليها مفهوم 
«التاريخ الفكري عغطءتطءوععده 66151 ) . 

واللفظة الألمانية 1651 تستخدم على نطاق و سبع كلفظة 
بديلة لعبارة «التاريخ الفكري)». أو تاريخ الأقكار بالمعنى الذي جاء به 
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لفجوي . ولها ميزة كونها أدنى فلسفية من العبارة الإنجليزية 6ه /1زه]1115 
5 وكلمة 6ؤزءع 0 فضفاضة تتسسع للمشاكل التي تتصل بتاريخ الشعور. إلا" 


أن لها ظلالاً غير مقبولة ناشئة من ارتباطها بتصور عام «لروح» موضوعية. 
ولكن كلمة عغطعتطءدعودهاواء0 تفهم عادة في ألمانيا بمعنى أكثر خصوصية . 
إد هي تفترضص أن لكل حقبة «روح الزمن» الخاصة بهاء «وتستهدف إعادة 
تكوين روح الزمن هذه من مختلف موضوعيات العصر- بدء من الدين الذي 
يدين به العصرء إلى الأآزياء السائدة فيه. نحن نبحث عن الكل الذي يتوارى 
خلف الأشياء الجزئية.» ونفسر كل الحقائق من خلال روح الزمن». 


وهى تفترض تناسقاً لازباً بين كافة أنشطة الإنسان الثقافية وغيرهاء 
وتوازياً تاماً بين الفنون والعلوم. ويعود هذا المنهج إلى الإقتراحات التي قال 
بها اللإخوانت شلجل 5[عع16ط50 والتي, وجدت أشهر وأشد دعاتها مغالاة في 
شبنجدر 2واعدوم5. وكان للمنهج عن من مارسه من الإكاديميين من مؤرخي 
الأدب الذين طبقوه على المواد الأدبية. وقد تباين مزاولوه من المناطقة 
المعتدلين مثل كورف 10:15 (الذي تتبع تاريخ الأدب الألماني ما بين ١7٠١‏ 
إلى 187٠‏ على أساس حركة ديالكتيكية من العقلانية إلى اللاعقلانية ثم إلى 
التوافق الهجلى) إلى الكتابات المغربة» الجدلية» شبه الصوفية. الطنطانة 
التى كتبها كسان زْ 05352 ودوتشبين «أءططء5انات10 و ستيفانسكي 5166121516 
7 521 . ويقوم المنهج ابنانا على المقارنة: المقارنة السلبية. 
وذلك لتأكيد الفروق بين عصر وآخر دون أخذ أوجه الشبه في الاعتبار؛ 
والمقارنة الإيجابية وذلك بتأكيد التشابه في أحداث وأعمال حقبة معينة دون 
النظر إلى الفوراق. وقد كان العصران الرومانتيكي: والباروك مرتعين خصيبين 
لتصيد مثل هذه المقارنات الذكية. 

ومن الأمثلة الجيدة لهذا المنهج كتاب ميزنر. المسمى «أسس العلوم 
الفكرية لعصر الباروك الأدبي الونجليزي) ١975‏ الذي يعرف روح العصر 
بأنها صراع بين اتجاهات متضادة. ويتابع تطبيق هذا التعريف في تشدد متناه 
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على كافة الأنشطة البشرية من التكئولوجيا إلى الاستكشاف. ومن الترحاك إلى 
العقيدة. ومادة بحثه منسقة في تصنيفات مثل التوسع والتركيزء والكون الأكبر 
والكون الأصغرء والخطيئة والتكفيرء والإيمان .والعقلء. والسلطة المطلقة 
والديمقراطيةء الهدم دعندماءعه]2 والتشييد دعنهمكه»16. يمثل. هذا القياس 
العام توصل ميزنر إلى النتيجة القاطعة بأن عصر الباروك يعكس صراعا. 
وتناقضاًء وتوتراً خلال مظاهره المختلفة. فقد حفل برجال نشطوا في اقتحام 
الطبيعة» وتغنوا بالحرب. وكان هناك هواة الجمع. والرحالة والممخاطرون» 
وكان هناك أيضاً المتأملون النازعون إلى الوحدةء والذين أسسوا الجماعات 
السرية. وقد أغرم بعض الناس بعلم الفلك الجديد. بينما اتجه آخرون مثل 
كتاب اليوميات إلى تحليل الحالة الذهنية الخاصة. أو رسم الملامح الفردية 
مثل رسامي البورتريه. ومن الناس من آمن بالحق الإلهي للملكية. بينما امن 
آخرون بالديمقراطية التى تدعو إلى المساواة. وبالتالي فإن كل شيء يمثل إما 
مبدأ التركيز أو مبدأ التوسع. فإذا أردنا التركبز عل, الأدب. قدم إلينا 
الأسلوب النثري المبسط الذي دعت إليه الجمعية الملكية 9]عأه500 1203081 بعل 
عودة الملكية. وإذا رغبنا في التوسع أحلنا إلى التراكيب المطولة المعقدة 
التي استخدمها ميلتون هه2411 وتوماس براوث 82088 28صمط1. وكغيره من 
الباحثين لم يسأل ميزنر السؤال الواضح - وإن كان أساسياً ‏ عما إذا كان نفس 
هذه النقائض يمكن أن تستخلص في أي عصر آخرء كما إنه لا يثير التساؤل 
حول إمكان فرض نسق آخر من النقائض على القرن السابع عشرء ربما كان 
مبنيا على نفس الإقتباسات التي قدمها من قراءاته الواسعة. 


كلك تنزل كتب كورف :ه17 الضخمة بكافة الأشياء إلى الطريحه 
«العقلانية) النقيضة «اللاعقلانية» والجميعة «الرومانتيكية). والعقلانية سرعان 
ما تترادف عند كورف مع معنى الكلاسيكية» واللاعقلانية تتخذ معنى حركة 
العاصفة والقهر 5208 0دنا دححنن5 المتحررة. بيلما تستدعي الرومانتيكية 
الألمانية لتصبح الجميعة. وهناك كتب ألمانية تعالج هذه النقائض : كتاب 
كاسيريه «ه:زوقة0 الأكثر اتزاناً «الحرية والشكل) <دده17 لصن اأعطاءو وكتاب 
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كيزارز #تدوت «الخبرة والفكرة») ع1 لصن عسمتصطع18» وعنئد بعض الكتاب 
الألمان تترابط هذه الأنماط الإيديولوجية مع. أو تتلاشى في أنماط 4 
الأجناس البشرية : فالألماني ‏ أو على الأقل التيوتوني هو رجل الشعورء بينما 

اللاتينى هو رجل العقل, وقد تكون هذه الأنماط في آساسها سيكولوجية, 
المقابلة المعتادة بين الشيطاني عتدهدمعهل والعقلانيء 06 هناك القول بأن 
الأنماط الأيديولوجية يمكن قيضها بالمفاهيم الأسلوبية: فهي تلدمج مع 
الكلاسيكية والرومانتيكية, والباروك والقوطية» كما فتحت السبيل لأدب ضخم 
قدم فيه علوم . الأثنولوجياء والنفس» والمثاليات. وتاريخ الفن في خليط لا 


ومسع هذا فإن افتراض تحقيق تكامل شامل بين الزمان والجنس 
البشري» والعمل الفني يظل محل نظر. ولا نستطيع قبول التوازي بين الفنون 
الممختلفة إلا مع تحفظات كبيرة. ا شك في التوازي بين الفلسفة 
والشعر. وما 0 إلا أن نذكر الشعا الرومانتيكي الإنجليزي الذي ازدهر في 
عصر كانت فيه الفلسفة الإنجليزية والإسكتلندية تحت السيطرة الكاملة للفلسفة 
التجريبية ومبدأ النفعية . وحتى في الأوقات التي تبدو فيها الفلسفة على صلة 
وثيقة بالأدب. فإن التكامل الفعلي يظل أقل تأكيداً مما لمترضة تاريخ الفكر 
عند الألمان. فالحركة الرومانتيكية الأآلمانية تدرس غالبا في ضوء الفلسفة 
التي قدمها رجال مشل فخته عغطء1*1 وشلنج عمتااءعطء5 وهما فيلسوفات 
محترفان ‏ أو التي قدمها كتاب مثل فريدريك شلجل اعوعاطء5 طعله1:ط 
ونوفالس وذله2107. وهما في المحالاات المتوسطة.ٍ إذ "أن إنتاجهما الفني 
0 أهمية سخاصة. ولم يحقق نجاحاً. وغالباً ما كانت صلة 
كبار الشعراء أ وق الفسرحيية أو كتانب القصة المنتمين للحركة الرومانتيكية 
الألمانية بالفلسفة المعاصرة واهية (كما هو الوضع بالنسبة للكاتب أ. ت. أ. 
هوفمان م0 .28.7.8 وإيخندورف 14هلموط51 الكاثوليكي 
التقليدي). وكثيراً أيضاً ما كوّن هؤلاء الكتاب وجهة نظر فلسفية معادية 
لفلاسفة الرومانتيكيينء كما كان الأمر بالنسبة للكاتب جان بول رختر ه76 
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تعاطعنه انحوط الذي هاجم فخته ع:طواط. أو الكاتب كلايست 51816 الذي ظن 
أن كانت غمدكة أطاح به. وتحقيق التكامل بين الفلسفة والأدب. حتى خلال 
الحركة الرومانتيكية الآلمانية» لم يكن إلا بالرجوع إلى شذرات» وحجج 
نظرية من كتابات بوك المريء وفردريك شلجل وهما من تلامذة فسختهء الذي لم 
يكن لتأملاته وهي غالبا لم تنشر في وقتها ‏ إلا ارتباط ضئيل بأعمال أدبية 
محددة. ولم يكن للأعمال الضئيلة الأصيلة لنوفاليس (كبعض قصائده) علاقة 
تذكر بالشذراات 66معبمع 7:2 . 

وغالبا ها بكوة: التكامل. الوقيق. مين الفلسنة:والآدتن: ادها رتكيون 
الحجج في الدفاع عنه مبالغاً في قيمتها لأنها تكون مبنية على إيديولوجيات 
أدبية» وإعلانات بالنواياء وبرامج تآخذ بالضرورة من التكوينات الجمالية 
القائمة» وبالتالي تكون علاقتها بعيدة بالممارسة الفعلية للفنانيين. وهذا 
التشكك في التكامل الوثيق بين الفلسفة والأدب لا ينفي بالطبع جود علاقات 
كثيرة» بل ربما وجود توازٍ يدعمه الخلفية الإجتماعية العامة للعصر. ومن ثم 
تدعمه المؤثرات المشتركة على الأدب والفلسفة. ومع ذلك فإن افتراض 
وجود -حلفية اجتماعية عامة قد يكون شخادعا. فالفلسفة كثيرا ما كانت ترعاهافئة 
خاصة قد تكون جد مختلفة عن قارضي الشعر في ولائهم وانتمائهم ' 
الإجتماعي ١‏ وقد اقترنت الفلسفة ‏ أكثر من الآدس بالكنيسة وبالأكاديمية. 
ولها ككل الأنشطة الإنسانية الأخرى ‏ تاريخها الخاص». وجدليتها الخاصةء 
وكما يبدو لنا فإن فرقها وحركاتها لا ترتبط تمامأ بالحركات الأدبية كما يفترض 
العديد من علماء «تاريخ الفكر». 


وتفسير التغير الأدبي على أساس «روح العصر» يبدو خطأ محققاً حين 
تتحول هذه «الروح» إلى مطلق وهمي الوجودء بدلاً من أن تكون مجرد مؤشر 
إلى مشكلة صعبة غامضة. وقد نجح تاريخ الفكر عند الألمان في مجرد نقل 
المقاييس من نسق واحد (أحد الفئون أو الفلسفة) للتطبيق في مجمل النشاط 
الثقافي .. ووصفوا العصر ‏ ومن ثم كل عمل فني فيه في ضوء تلك النقائض 
مثل الكلاسيكية والرومانتيكية» أو العقلانية واللاعقلانية. ومفهوم «روح 
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العصر» غالباً ما كان له آثار مقوضة فيما يتعلق باستمرار الحضارة الغربية: 
فكر عصر منفرد يرى على أنه متميز» وغير متصل بما سلف أو بما يليه من 
التصورء كما تفهم دورات العصور على أنها جذرية لدرجة تنتهي فيها العلوم 
الفكرية إلى نسبية تاريخية كاملة (كل عصر يتساوى مع العصر الآخر). وأيضا 
إلى فهم خاطىء للتفرد والأصالة بطمس الثوابت الأساسية في الطبيعة 
البشرية» والحضارة والفلون. فنرى في كتابات شبنجلر فكرة الدوائر الثقافية 
المغلقة» التي تتوالى في ضرورة حتمية: مغلقة على نفسهاء رغم توازيها 
القافكىى داد تقض «العصو «القاررة بالتضون الرسط: كهنا: ديس "القطور 
الأدبيى في الغرب». أو أنكر أو نسي تنام : 

ولا ينبغي أن تؤدي هذه القصور الورقية الخيالية إلى تجاوز المشكلة 
الحقيقية المتعلقة بتاريخ البشرية العام. أو على الأقل تاريخ الحضارة 
الغربية. فنحن مقتنعون بأن الحلول التي يقدمها «تاريخ الفكر 
عأتاعتطاءوععدءأ5لء6 باعتماده المتزايد على النقائض والمقابللات» وبافتراضه غير 
المدروس للتغيير التبادلي في الأساليب وأشكال التفكير هعم :١«مئعادهء<1‏ وبإيمانه 
بالتكامل المطلق للأنشطة البشرية هي حلول مبتسرة وغالباً ما تكون فجة. 


وبدلاً من أن يشغل دارس الأدب ذهنه بتلك المشاكل الكبرى المتعلقة 
بفلسفة التاريخ . والتكامل المطلق للحضارة فإنه ينبغي عليه أن يوجه اهتمامه 
إلى المسألة المحددة التي لم يسبق حلهاء بل لم تحظ بعد بالمناقشة. 
الكافية: كيف تدخل الأفكار بالفعل في العمل الآدبي . 


واضح أنها ليست مسألة أفكار في عمل أدبي. طالما ظلت هذه الأفكار ‏ 
مسجرد مادة أولية أو معلومات . فالمسألة تنشأ عندما تدخل هذه الأفكار فق 
نسيجح العمل الأدبي وتصبح غنموا مكوناً فيه ؛ بالاختصار عندما تتوقف هذه' 
الأفكار عن كونها مفاهيم. وتصبح رموزا أو ربما أساطير. هناك المجال 
الفسيح للشعر التعليمي . حيث ترد الأفكار في صورة تقريرية » وتزرود بالوزن 
الشعري وبعصضس المعحسنات من استعارة أو كناية. وهناك القصص الفكري 


الفصل العاشر آ/ا١‏ 





مثل كتابات جورج صائد أو جورج إليوت.» حيث ترد مناقشات «لمشاكل» 
اجتماعية» أو أنخلاقية أو فلسفية. وعلى مستوى أعلى من التكامل هناك قصة 
مثل «موبى ديك علء21 بزطه26 لملفيل 1116اء236 حيث يحمل الحدث بأكمله 
معنلى 0 أو قصيدة مثل عهد الجمال لاتنهء8 01 امعدصؤنوهء17 للشاعر 
الإنجلزي بريدجز 5هع8:14 التى عمد الشاعر إلى أن يتسخللها تشبيه فلسفي 
واحد. وهناك الكاتب الي دوستيفسكي لإكاوناء205]0 الذي في قصدصه 
يمثل الحوار الفكري في الشخوص والأحداث. ففي قصة «الأخوة كارامازوف 
111822017 81201615 نرى الأخحوة الأربعة .جملة للأفكار.» رمو زا يمثلون حورا 
إيديولوجيا الذي هو في نفس الوقت دراما شخصية. والنهاية الأيديولوجية 
تتماشى مع الأرزاء الشخخصية للشخوص الرئيسية في القصة . 


- ينا 


ولكن هل هذه القصص والقصائد الفلسفية مثل «فاوست 15256) لجوته 
أو (الأخوة» لدوستويفسكي . أعمال فلية متميزة لما تتضمنه من محتوى 
فلسفي؟ أليس لنا أن ننتهي إلى أن «الحقيقة الفلسفية» بهذا الوضع ليس لها 
قيمة فنية» كما سبق أن أثبتنا أن الحقيقة النفسية أو الإجتماعية ليس لها قيمة 
فنية في ذات المجال. إن الفلسفة والمحتوى الآيديولوجي ‏ في سياقهما 
الصحيح ‏ يزيدان من القيمة الفنية لأنهما يدعمان عدداً من القيم الفنية: تلك 
المتعلقة بالتراكب والإتساق. فالعمق النظري سيزيد من تغلغل الفنان ويفسح 
مجاله. وقد لا يكون الأمر كذلك. إذ أن الإغراق في الإيديولوجية قد يعوق 
الفنان» إذا ظلت دون هضم. وقد نقد كروتشي «الكوميديا الإلهية» ووصفها 
بأنها مقطوعات من الشعر تتخلل منظومات تتناول العقيدة والعلم. كذلك ينوء 
الجزء الثانى من فاوست 56اه5 بللا شك بالمحتوى العقلى المتزايدء وتكاد 
تتقطي ما يديدق اكنارة» وفي دستويفسكي كثيراً ما نشعر بالتباين بين التتجاح 
الفني والثقل الفكري. فشخصية زوسيماء الناطقة بإسم دوستيفسكي, 
شخصية أقل وضوضا من إيفان كرامازوف. وتمثل قصبة «الجبل المسحور» 
للكاتب الإلماني توماس مان ممهلا 5دصهط1” نفس التناقس على مستوى 
أدنى : فالأجزاء الأولى ‏ بما تستثيره في النفس عن عالم المصحة. أوقع من 


“با ١‏ الفصل العاشر 





الوجهة الفنية من الآجزاء الأخخيرة بما لها من تطلعات فلسفية. ومع هذا فإنه 
توجد حالات في تاريخ الأدب ‏ على لك تلمع الأفكارء ولا تقتصر 
الشخوص والمناظر على مجرد تمثيل الأفكار» بل تجسدهاء. وحيث تتحد 
الفلسفة مع الفن. وتصبح الصورة مويرفاء والمفهوم صورة. ولكن هل هذه 
الأعمال د هي القمم الفنية كما يرى بعض النقاد ذوىي الإتجاه 
الفلسفي؟ لقد كات كروتشي 00 محقاً حين قال دفي معرض نقده للجزء 
الثاني من فاوست 6وناه8 أنه «حين يصبح الكتفى متفونا وله الور عن 
أن يتفوق على ذاته» فإنه يفقد رتبته كشعرء ولا بد أن يوصم بالتخلف . 
بمعنى أنه فقد شعريته». وعلى الأقل يمكن أن نسلم بأن الشعر الفلسفي ‏ 
مهما كان من أمر تكامله ‏ هو نوع واحد من الشعرء وأن مكانته ليست 
بالضرورة مركزية بالنسبة للأدب» اللهم إلا إذا أخذ المرء بنظرية في الشعر 
تنيت إلنة ضيقة الكنقت: أو الفدوفة:. إن مالس لس تياك عن الفلسفةء. ‏ كله 
مبرراته وهدفه الخاص به. والشعر الفكري ‏ كغيره من الشعر ‏ لا ينبغي أن 
يحكم عليه من حيث قيمة المادة التي يحتويهاء ولكن من حيث مدى تكاملها 
وعمقها الفني . 


الفصل الحشادى عشر 
الأدب والفنون الأخرى 





تتعدد العلاقات بين الأدب والفنون الرفيعة بما فيها الموسيقى وتتعقد. 
فقد استوحى الشعر في بعض الأحيان أعمالاً فنية من تصوير أو نحت أو 
موسيقى . إذ أن الأعمال الفنية الأخرى قد تصبح موضوعات للشعر. مثلها في 
ذلك مثل مظاهر الطبيعة والإنسان. وإذا كان الشعراء قد وصفوا قطعاً من 
النحت. أو التصوير أو الموسيقى. فإن ذلك لا يمثل مشكلة نظرية. فقد ذكر 
أن سبئسر 52615615 ترسم في بعيضص صوره الشعرية ما رأه من صور حاكها 
النساجون على الأبسطة. وقد أثرت الصور الزيتية لكلود لورين 1236© 
عدنة هآ وسلفاتور روزا 28058 523173026 على وصف الطبيعة فى شعر القرن 
الثامن عشر. وأورد كيتس 12635 في قصيدته «أنشودة عن فيد اريك 600 
دنا صولءء*0 2 مه تفاصيل من صورة بعينها رسمها كلود لورين. وقد قدم 
ستيفان أ. لارابي 1366 ذك معطمء:5 دراسة عن كل إشارة ومعالجة لفن 
النحت الأغريقي وردت في الشعر الإنجليزي» كما أوضح البير شيبوريه أن 
مالارميه قد استلهم قصيدته 581126 8نا'ل 1101 - 165مخ :1 من تصوير لبوشيه 
ع0 في المعرض القوميى بلندن 97ه1لة© 71280081 مهلهه.1. وقد كتب 
الشعراء ‏ وخاصة شعراء القرن التاسع عشر أمثال هوجو 11180 وجوتيبه 
16 والبرناسيين وتييك عاء '116‏ قصائد حول صور محلدة بعينها. كما كان 
للشعراء بطبيعة الحال نظرياتهم حول فن التصويرء وأفضلياتهم بالنسبة 
للرسامين.» وهي نظريات يمكن دراستها والربط بينها وبين نظرياتهم في 
الأدب. وأذواقهم الأدبية. فهذا مجال واسع للتحقيق والدراسة. لم يرتده 
الباحثون إلا قليلا في الأحقاب القريبة. 


١و‏ الفصل الحادي عشر 


ومن الواضح أنه يمكن للأدب أن يكون بدوره موضوعاً لفن التصوير أو 
الموسيقى» وخاصة الموسيقى الصوتيةء» وموسيقى البرامج» كما صاحب 
الأدب فن الموسيقى. خاصة المقطوعة الغنائية منه والمسرح. وهناك أعداد 
متزايدة من الدراسات حول أغاني العصور الوسطى. والشعر الغنائي 
الإليزابيئي التي تؤكد الارتباط الوثيق بين الأدب والخلفية الموسيقية. وفي 
تاريخ لد طور كيه قير هرك الك| رسو (أروين بانوفسكي ل لاينوات| 
فريتز ساكسل 581 15:12 واخخحرون) الذين يدرسون المدلول الفكري والرمري 
للأعمال الفنية «الدراسة الأيقونية /إع1010مع1), وَغَالا ما يتناولون الإيحاءات 
والعلاقات الأدبية لهذه الأعمال. 


وإذا تجاوزنا هذه الجوانب الواضحة المتعلقة بالمصادر والمؤثرات 
والإستلهام. والإقتران» فإننا نواجه جانباً أكثر أهمية: فقد حاول الأدب على 
وجه التخصيص في بعضن الأحيان أن يحقق الآثر الذي يحدثه فن الرسم 
والتصوير ‏ أن بصبح 56 بالكلمات؛ أو قد حاول أن يحدث ألرا تيا بأثر 
الموسيقى. بل إن الأدب في بعض الأحوال اتخذ سبيل النحت. وقد كان 
من النقاد مثل لسنج 28أ1.655 في كتابه «لاكون ه3010آ) » وإرفئجح بابيت 
82141 ع مم1 في «لاوكون الجديد «ممءاههآ م7216 3506»» من رثا لهذا 
الخلط بين الفنون؛ ولكن ليس لنا أن ننفي أن الفنون حاولت أن تقتبس آثار 
بعضها البعضص., وأنها نجحت إلى حد كبير في ذلك. وطبيعي أن يمكن 
للمرء أن يدحض إمكان التحول الفعلي للشعر إلى فن النحت أو التصوير أو 
الموسيقى . 593 الشعر بأنه (منحوت 650016:ناام[داهت5) 7 حتى لو طبق هذا 
النعت على شعر لاندور 1.8800 أو جوتييه 61اناة© أو هريديا 015ع2ه 181‏ فما 
هو إلا تشبيه غامض ربما يعني أن الشعر له أثر شبيه بتأثير التماثيل الإغريقية 
من حيث البرود والسكون الذي يوحي به الرخحام الأبيض أو الجص - الهدوء 
والثبات والخطوط المحددة. والوضوح. ولكن لا بد لنا أن ندرك أن البرود 
في الشعر شيء جد مختلف عن الملمس البارد للرخخام» وأن تصورنا للبياض 
غير البياض نفسه. وأن السككون في الشعر غير السكون في النحت. فحين 


الفصل الحادي عشر هب ا 


توصف قصيدة كولنز 5هذالاه© «نشيد إلى المساء عصنمء؟8 ه: ع00») بأنها 
قصيدة منحوتة. فلا يدل هذا على. أي ارتباط بفن الدحت. فكل العناصر 
التي يمكن تحليلها هي الويقاع الجاد البطيء. والجرس الذي يفرض الانتباه 
إلى الكلمات المفردة. وبالتالي يتطلب البطء في القراءة. 


ومن الصعب أن ينكر المرء نجاح المعادلة الهوراسية في مقولة هوراس 
(الشعر مثل التصوير 5 1018م 1[6) ورغم أنه قد تكون هناك مبالغة في 
التقدير الكمي لنحو الشعراء إلى الاستبصارء. إلا أنه كانت هناك عصور. 
وكان هناك شعراء توسلوا بالعامل اليصري للتأثير على القارىء. وربيما كان 
لسنج 1 يفا في نقده للوصف العددي لجمال الأنثى في أريوستو 
ماوهتدم على أنه غير ذي أثر من ناحية المظهر (ولا يعنى بالضرورة ألا يكون 
مؤثراً من الناحية الشعرية)» ولكن لا يمكننا أن نحيي ببساطة كتاب القرن 
الثانى عشر الذين أولعوا باتتخاذ الأسلوب التصويريء وقد أولانا الأدب 
اليك من شاتوبرايان 1320:طنادء:03 إلى بروست 156اه2:0 بكثير من 
الكتابات الوصفية التي توحي بتأثير فن التصويرء وتدفعنا إلى تصور المناظر 
بشكل كأنما نقف أمام رسوم معاصرة. وربما نشك في إمكان الشاعر استدعاء 
تأثير الرسم على قراء مفترضين لا علم لهم بفن الرسم». إلا أنه من الواضح ‏ 
في إطار تقاليدنا الثقافية العامة أن هناك من الكتاب من 8 بهذاء 
واستلهم تصوير المناظر الطبيعية في رسومات القرن الثامن عشرء وأورد الواقع 
التاتيرئ لفنان مثل ويسلر 77156166 وغيره . 

وربما كان الشك أكبر في قدرة الشعر على تحقيق أثر الموسيقى, إلا 
أن هناك اعتقاداً شائعاً بأن ذللف ممكن . فإذا حللنا بدقة ما يسمى «بموسيقية) 
الشعر وجدنا أنها شيء جصد يداب عن «النغم) في الموسيقى فهيى تعني 
ترتيب الأنساق الفونيتيقية» وتحاشي تراكم الصوامتء» أو ببساطة خلق بعض 
المؤثرات الإيقاعية. ولدى بعض الشعراء الرومانتتيكيين مثل تيك عاء116 
وقرلين عمنداءء27 لم تكن محاولاات إيجاد الوقع الموسيقي إلا مسحاولاات 
لكبت التكوين المعنوي للقصيدة. وتجنب التركيب المنطقيء وتأكيد المعاني 


و١‏ الفصل الحادي عشر 





القسقة ندل عن امعان الظاهزة. .وما كان الفكل غير المضدى ,وعم فين 
المعنى. وعدم المنطقية مرادفات «للموسيقية». والمحاكاة الأدبية للتركيبات 
الموسيقية مثل اللازمة الدالة 00ا60ناع16. والسوناتاء» والشكل السيمفوني تبدو 
أكثر تحديداًء ولم لا يكون ترداد العناصر أو المقابلة والتوازن في الأمزجة ‏ 
رغم أنها تدعى تقليد التركيب الموسيقي ‏ هي في قرارها نفس البدع الأدبية من 
تكرار ومقابلة» وغيرها مما يتعلق بالفنون بصفة عامة. وفي بعض الحالاات 
النادرة التي فيها يوحي الشعر بأصوات موسيقية محددة كقصيدة فيرلين 1.6©5» 
«قم1010؟ قعل دعدده[1 ل أو قصيلة بو ع0 المسماة وأجراس ل دلا فإن 
تأثير خشية الآلة الموسيقية» أو صليل الأجراس تستحدث بوسائل لا تخرج 
كثيرا عن الأونوماتوبيا ا إصداء الصوت للمعنى». 


هناك من القصائد ما قد كتب بغرض مصاحبة الموسيقى» مثل كثير من 
الأغاني الإليزابيثية وكلمات الأوبرا. وفيى حالات نادرة كان الشاعر والمؤلف 
الموسيقي شخصاً واحداً. ولكن من الصعب أن نشت أن التأليف الموسيقي 
وقرض الشعر كان نشاطأ متزامئاً. حتى فاجنر أحياناً ما كتب «مسرحياته» قبل 
وضع المؤسيقى لها بسنوات؛ وما من شك في أن بعض القصائد قد. كتبت 
لمصاحبة ألحان سبق تأليفها. بيد أن العلاقة بين الموسيقى والشعر العظيم 
قا تبدو واهية» إذا ما تناولنا الشواهد حتى من أنجح الأغاني التى صاحيت 
الموسيقى. فالقصائد المحبوكة ذات البناء المتكامل صعبة الإخضاع 
للمصاحبة الموسيقية. بينما جاءت نصوص أحسن الأغاني لموسيقى شوبرت 
أءطناطك5 وشومان «مقصسبارء5 من الشعر المتوسط أو الضعيف كذلك الذي 
كتبه هايني عدأه11 وويلهم مولر ع 51011 ماعط اثلا في أو أائل عهدهما. فإذا كان 
الشعر ذا قيمة أدبية رفيعة» جاءت المصاحبة الموسيقية لتخل كمانا بنسقهء, 
وتطمس هعالمه.» حتى ولو كانت هذه الموسيقى ذات قيمة عالية فى حد 
ذاتها. ولا علينا من أن نضرب مغل من مسرحية شكسبير «عطيل واامط:© 
التي حولها الموسيقار الويطالي فردي 1لءءل إلى أوبراء ويكفي أن نقدم دلالة 


الفصل الحادى عشر باكرا ١‏ 





كافية من مزامير لدوم قصائد حيته ©116اهت00 التي صاحبتها الموسيقى . 
حقيقي أن هناك تعاوناً بين الشعر والموسيقى» ولكن أجود الشعر لا يركن إلى 
شيعي ) انج انر سوسس مسي انمي سا إن الات 
كل ما ينتهي إليه التناظر بين الفنون الرفيعة والأدب هو القول بأن هذه 
الصورة وتلك القصيدة تستثيران فيّ نفس الشعورء مثادٌ أنا أحس بالخفة 
والإنيساط عندما أسمع لحناً لرقصة منيوت أعداه1/1 لموزارء أو أتأمل تصويرا 
لمنظر طبيعي للرسام وأتو دتهعغه217 أو أقرأ قصيدة لأنكريون 0 ولكن 
فيمة هذا التوازي ضثيلة لأغراض التحليل الدقيقن: فإن البهجة التى تحدثها 
المقطوعة الموسيقيةء» ليست هي البهجة بصفة عامة. أو بهجة ذات ظل 
خاص. ولكنها شعور مترتب على ومرتبط بالنسق الموسيقيى. نحن نحس 
بمشاعر تتفق في وقعها العام مع تلك التي تحددث في المحياة الواقعة. وحتى لو 
حاولنا تعريف هذه المشاعر بدقة. فإننا نظل على مبعدة من الشيء المحدد 
الذي استثارها. إن التوازي بين الفئون الذي يكمن في ردود فعل فردية لدى 
القارىء أو المشاهد والذي يرتضي مجرد وصف بعض التشابه العاطفي في 
استجابتنا لفنين» لا يمكن إخضاعها للتحقيق الدقيق» وبالتالى لن تؤدي إلى 
تقدم في المعرفة بالنسية لنا. 1 
هناك اتجاه آخر سائد يتناول أهداف الفنانين ونظرياتهم. إذ لا شك أننا 
نستطيع بيان بعض المشابه في النظريات والصيغ التى تقوم عليها الفنون 
المختلفة» في الحركات الكلاسيكية الجديدة والرومانتيكية. كما نجد فى 
الآراء النقدية لأفراد الفنانين في مختلف الفنون تماثالٌ أو تشابهاً. بيد أن 
الكلاسيكية في الموسيقى تعني شيئاً مغايراً تماماً لمعنى الكلمة بالنسبة 
للآدب. لسبب بسيط وهو أنه لم يكن ثمت موسيقى كلاسيكية معروفة 
(باستثناء القليل من المقطوعات) لتؤثر في التطور الموسيقى. كما هو 
الحال في الأدب الذي تشكل بالنظريات والممارسة الفعلية التى .جرت فى 
العصور الكلاسيكية القديمة. كذلك "في التصوير- قبل اكتشاف رسومات 
الفريسكو في الحفريات التي كشفت عن مذن بومبياي اأءمرصده7 وهركيو لانيوم 
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2 لا يمكن وصفه بأنه تأثر بالتصوير الكلاسيكي , وهذا رغم تعدد 
الإشارة إلى النظريات الكلاسيكية وإلى الرسامين الأغريق مثل أيليس. 
5عااءمه وإلى بعض تقاليد فن الرسم الغابرة التي عرفت من خلال العصور 
الوسطى. أما فن النحت. وفن العمارة» فقد تأثرا بالنماذج الكلاسيكية 
ومشتقاتها أكثر من الفنون الأخرى بما فيها الأدب. ومن ثم فإن النظريات 
والأهداف الواعية يختلف معناها من فن إلى فن. ولا تفسر شيئا من الثمرة 
المحددة لنشاط الفنان: وهى عمله الفنى من حيث محتواه وشكله 
المحددين . ْ ْ 


وإذا تناولنا الموضوع من جانب أهداف الكاتب. فسيتبين أن ذلك لن 
يؤدي إلى نتائج قطعية , وأفضل دليل على ذلك هو دراسة الحالات النادرة 
التي يكون فيها الشاعر والفنان شخصا واحدا. فإذا قارنا على سبيل المثال 
شعر بلاك 81216 ولوحاته. أو شعر روزتي 72055666 ولوحاته. فسنرى أن 
الروح العامة لرسمهما وشعرهما ‏ وليس مجرد الجانب التقني ‏ مختلفة 
ومتباينة . فصورة نمر صغير يضحك يفترضن أن تصاحب قصيدة بلاك «أيها 
النمر! أيها النمر!ا المتوهج الاشتعال. في غابات الظلماء». وقد قام وليام 
اكر في لقتعكلء18' حهدة!17/11 بعمل الرسوم المصاحبة لقصته «معرض الخيلاء 
تنه لننصهمل؟ ولكن الكاريكاتير الذي يقدمه لششخصية بكى شارب معهطة برعاءعء8 
لا علاقة له بالشخصية المعقدة التي نقابلها في القصة. ولا مجال للمقارنة 
من ح2حيث التركيب والصفات العامة بين قصائد مايكل انجلو ماوع صداعط11 
وبين نحته وتصويرهء رغم أنئا قد لجدك في كل فنونه نفس الإتجاهات 
الأفلاطونية الجديدة. وقد لكتشف بعض أوجه الشبه السيكولوجية. وهذا 
يوضح أن الوسيلة أو الواسطة التي يتخذهاالعمل الفني (من لفظ أو نغم أو 
حجر أو زيت) لا تمثل مجرد عائق تقني يجتازه الفنان ليستطيع التعبير عن 
شحخصيته ‏ بل إنه عامل من صنع التقاليد, وله طابع قوي يطبع به اتجاه 
الفنان وتعبيره ويشكله ويؤثر فيه. الفنان لا يأتيه الإلهام عقلياً مجرداء وإنما 
يتمثل في مادة ملموسة محددة المعالم والصفات؛ والوسيلة الملموسة لهنا 
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تاريخهاء. وهو تاريخ غالباً ما يكون جد مختلف عن تاريخ خ الوسائل الأخرى. 

قل تكون المقارنة بين الفنون على أساس الخلفية الإجتماعية والثقافية 
المشتركة بينهاء أكثر قيمة من المدخل إلى الموضوع من خلال أهداف الفئان 
ونظرياته . من المع إمكان وصفف التربة المشتركة التي تغتذي منها الفنون 
والآداب فيا : وان : والعتواعياً: وبالتالي تحديد المؤئرات المشتركة التي 
توجههاء. والكثير من أوجه 5 بين الفنون لم تكن ممكنة إلا لإغفالها 
الخلفية الاجتماعية 2 توجه إل ليها العمل الفني أو اشتق منها. فالطبقات 
الاجتماعية التى خلقت أ الو ا 0 
أو مكان ما. إذ من المؤكد أن الكاتدرائية القوطية لها خلفية اجتماعية 
تختلف عن الملحمة الفرنسية. والئحت غالبا فال نطايه مياه جمهور ممختلف 
تمامأ عن جمهور القصة. وإذا كان من الخطا افتراض التأثير المتماثئل 
للخلفية الاجتماعية المشتركة على كل الفنون فى زمن بعينه أو مكان بعينه, 
فإن من أشد الخطأ افتراض تأثير متمائل وفعال للخلفية الفكرية. فمن الخطر 
أن يفسر فن التصوير في ضوء الفلسفة المعاصرة: ولنضرب مثل واحداً على 
ذلك فقد حاول كارولي تولناى 1هداه7 لامر أن يفسر رسوم بروجل لشي 
1116111 للتدليل على اعتناقه مذهب ال تعواقة 703 2321161515 مناظراً 
في ذلك كوزانس وناصةون© أو باراسلسوس 2028661905 مك1 دضو زا 
8 وجوته 660616©. وأشد خطرا من هذا هو «تفسير» الفنون من خلال 
ما يسمى «بروح العصر» كما قال بها الألمان من القائلين «بتاريخ الأفكار_ 
وهي كز 5ه سق أن نقدناها في سياق أخخر (عغطءنطموعع وم واه 6) . 


لم يسبق تحليل التناظر الحقيقي النابع من الخلفية الاجتماعية أو 
الفكرية الواحدة أو المتشابهة.» وذلك على أسس محددة. فليس لدينا 
دراسات توضح بشكل محدد على سبيل المثال» كيف أن كل الفنون في زمن 
معين أو بيئة معينة توسع أو تضيق من مجال تناولها لأشياء من «الطبيعة». أو 
كيف أن المعايير الفنية ترتبط بطبقات اجتماعية معينة» وبالتالي تخضع 
لتغيرات موحدة, أو كيف أن القيم الجمالية تتغير مع الثورات الإجتماعية. هنا 
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مجال متسع للبحث اما يكد يطرق. وإن كان من المتوقع أن يؤدي إلى نتائئج 
محددة في مجال مقارنة الفتون» وطبيعي أن هذا المنهج سيقتصر على إثبات 
المؤثرات المتشابهة في تطور الفنون المختلفة. ولا يتناول مجرد أي تناظر 
بالضرورة . 


من الواضح أن أهم مدخل للمقارنة بين الفنون هو ذلك الذي يبني 
على تحليل موضوعات الفن الفعلية» وبالتالى علاقاتها البنيوية. ولن يكون 
هناك تاريخ حق لفن ماء بل لن يكون هناك تاريخ مقارن للفنون» إذا لم 
نركز على تحليل الأعمإل الفنية ذاتهاء وندع في المؤخرة الدراسات حول 
الخلفية الإجتماعية والثقافية. رغم ما قد تلقيه هذه الدراسات من ضوء في 
نظر أصحابها. ومن أسف أنه لم يتوفر لنا حتى الآن أية وسائل لإقامة مثل 
هذه المقارنة بين الفنون. وهنا يظهر سؤال عويص: ما هي تلك العناصر 
المشتركة بين الفئون القابلة للمقارنة؟ لا نرى نبراساً في نظرية كتلك التي 
يقدمها كروتشي 00066. التي تركز كل المشاكل الجمالية في عملية 
الإحساس الداخلي دمغنت6م1 الذي التبس بشكل غامض مع التعبير 
0060011 فكر ودشي يؤكل عدم وجود طرائق للتعبير رودن «أي محاولة 
للتصنيف الجمالي للفنون على أنها شيء ساذج»» وبالتالى فهو يرفضص مسيقا 
كل تميبز بين الآجناس أو الأنماط. ولا نفيد شيئاً لحل مشكلتنا من تأكيد 
جون ديوي 'إهت#ه2 صطه1 في كتابه «الفن كخبرة عممء1,ءم<5 كه تث) )١19175(‏ 
بأن هناك «ظروفاً عامة لا يمكن للخبرة أن تتم دونها». لا شك أن هناك 
قاسماً مشتركاً في كل عمليات الخلق الفنيء بل في كل عمليات اللخلق 
والنشاظ بوالكيرة الشمرية. .ولكن .وداه دلوك ل تقارضها عقن “المنقار ثنة: سيره 
الفنون. ويعرف تيودور ماير جرين عمعءة:© نعم نزه1/1 ون 11 اننا يد القابلة 
للمقارنة بين الفنون بشكل أكثر تحديداً بأنها التركيب» والتكامل» والإتقاع ؛ 
وهو يدافع في بلاغة ‏ كما دافع جون ديوي قبله ‏ عن تطبيق كلمة «الويقاع) 
على الفنون التشكيلية. ومع هذا فإنه يبدو من غير الممكن أن نتجاوز عن 
الفرق العميق بين إيقاع المقطوعة الموسيقيةء وإيقاع التكوين المعماري 
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المسمى «بالبواكي». حيث لا تفرض بنية العمل الفني النسق «المعماري» أو 
التوقيت الزمني (في الموسيقى). أما «التركيب» و«التكامل») فهما لفظان 
يرادفان «التنوع» و«الوحدة» وبالتالي فإن استخدامهما محدود. ولم تتتجاوز 
المحاوللات الأخرى هذا الحد للوصول إلى قاسم مشترك بين الفنون على 
أساس بنيوي. حاول بنجاح ظاهري ‏ ج. د. بركوف 81:10 .2 .© وهو 
أحد أساتذة الرياضيات في جامعة هارفارد.» في كتابه «المقياس الجمالي 
عتناكوء21 عنأعطزوءم أن يجد أمناها يا مشتركاً لللأشكال الفنية السيداة 
والموسيقى.» وضمن بحثه دراسة عن «موسيقية» النظم التي يعرفها من خلال 
معادلات ومعامللات رياضية. ولكن مشكلة «الموسيقية») أو «الإنسجام 
الصوتي» في الشعر لا يمكن حلها بمعزل عن المعنى. وتقديرات بركوف 
العالية لقصائد إدجار ألن يو عه هدلاآكى :85083 تؤكد هذا الفرضص. وإذا قبلنا 
محاولته الفذةء فإنها ستوسع الفجوة بين الصفات «الأدبية» الأساسية للشعر 
وبين الفنون الأخرى التي تشارك بنصيب أكبر من الأدب في «المقياس 
الجمالي» . 

وقد أوحت مشكلة التناظر بين الفنون بأن يطبق على الأدب مفاهيم 
الأسلوب التي تم التوصل إليها في تاريخ الفنون. ففي القرث الثامن عشر 
عقدت مقارنات لا حصر لها بين تركيب قصيدة سينسر 5262865 المسماة 
«الملكة الجنية عه«ءءد© عتمرعه2) وبين العمارة الفوضوية للكاتدرائية القوطية. 
وفي كتابه «سقوط الغرب 6وع/1 16 2ه عدزاهءع12 يتحدث شبتجلر اونا بين 
الفنون التي تنتمي إلى ثقافة واحدة؛ ومشيراً إلى «موسيقى الحجرة المرئية 
للأثاث المنحني. وغرف المراياء والقصائد الرعوية ومجموعات الخزف 
المنتمية إلى القرن الثانى عشر «كما يذكر» أسلوب الأهزوجة التيسياني 8 د11 
ويشسو الى السو لفرائنز هالر 181815 عمدء2 وإلى الأندانتي كرن 
موتو مغمطد ممه عأامدلمة لقان دايك عاءلإط مهلا وقد أدى هذا الأسلوب في 
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المطابقة بين الفنون إلى ظهور كتابات عديدة حول الإنسان القوطي عنط:ه6 
وروح الباروك عدتوممة8. وأدى إلى الإستسخدام. الأدبي لألفاظ (إمشتقة من 
الفنون الأخحرى) مثل ركوكو معمعم 219 وبيدرمير لم761 ع208160 , وفي تفُسيم 
الأدب إلى عصور زمنية تأثر مؤرخو الأدب بالتتابع الواضح لأشالييية: القثو ةن 
القوطية. والنهضة. والباروك» والروكوكوء والرومانتيكية. والبيدرمير. 
والواقعية.» والتأثيرية. والتعبيرية» واقتبسوها في التأريخ للأدب. وهذه 
الأساليب تفع في مجموعتين رئيسيتين» تمشلان التناقض الأساسي بين 
الكلاسيكية والرومانتيكية: فعلى خط واحد تقع القوطيةء والباروك 
والرومانتيكية والتعبيرية» بينما تقع على الخط الآخر النهضة. والكلاسيكية 
الجديدة. والواقعية. ويمكن اعتبار الروكوكو والبيدرمير على أنها تنويعات 
متأخرة متدهورة فاسخة اللون من الأساليب التي سبقتها وهي الباروك 
والرومانتيكية. وكثيراً ما يوغل النقاد في المقارنة بين الغنون. ومن السهل أن 
نقع على سذاجات في كتابات حتى بعض كبار الدارسين الذين نهجوا هذا 
النهج . 

وأكثر المحاولات تحديدا لنقل مفاهيم تاريخ الفنون إلى الأدب هي 
محاولة أوسكار والزل علهلا جمعاو0 تطبيق معايير والفلين مفلل ا ففي كتابه 
«وأسس تار يخ الفن 21151011 انمث 01 دع امأعسمترط) ضر و الفلين بين فن النهضة 
وفن الباروك على أسس بنيوية صرفة. فأقام نظاما للتضاذ يطبق على 7 نوع 
من الصورة. أو قطعة الدحت» أو النموذج المعماري في عصر ماء فوصفف 
فن النهضة بأنه «خطى #دعهانة)» بينما فن الباروك طلائى #زامعغمنوط فكلمة 
«-خطي» توحىي بأن الخطوط المحيطة بالشكل قد 557 بوضوح وتحديد. 
بينما «طلائي» تعني أن الضوء واللون اللذين يذهبان بالخطوط المحددة 
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لموضوع العمل الفني هما في ذاتهما أسس التكوين الفني» ويقول بأن فنى 
التصوير والدئحت في عصر النهضة اتخذ أشكالاّ «مغلقة 22010560 تلتزم 
بتماثل المقاييس؛ والتوازن في مجموعات الأشكال والمسطحات,. بينما 
يفضل الباروك شكلا «مفتوحاً ع0 )6 وي له يحتفظ بتماثل المقاييس, 
ويؤكد ركن الصورة لا مركزهاء وقد يشير إلى ما هو سخارج إطار الصورة. 
رسوم عصر النهضة «مسطوحة» أو على الأقل يقع تكوينها على مستويات 
ملحسرة ملختلفة. أما صور الباروك فهي «عميقة) أو تبدو كأنما توجه العين 
إلى خلفية بعيدة غير واضحة. صور عصر النهضة تتسم بالتعدد. بمعنى أن 
لها أجزاء مميزة واضحة بينما أعمالك الباروك «موحدة» شديدة التكامل 
والحبكة. أعمال عصر النهضة «واضحة»., بينما أعمال الباروك باهتة غير مميزة . 

وقد برهن ولفلين على نتائجه عن طريق تحليل جدير بالإعجاب 
لأعمال فنية محددة. مزكياً ضرورة التطور من فن النهضة إلى فن الباروك . 
ومن المؤكد استحالة اتسخاذ الإوتجاه المعكوس (من الباروك إلى النهضة). ولا 
يقدم ولفلين تفسيراً سببياً لهذا التتابع» غير أنه يقترح أن يكون وراء هذا تغير 
في «أسلوب الرؤية» - وهي عملية لا يمكن اعتبارها مسألة فسيولوجية. وهذا 
الرأي الذي يؤكد التغير في «أسلوب الرؤية). والتغيرات البنيوية التكوينية 
المحضة يعود إلى نظريات فيدلر 15160162 وهلدبراند 4صوغءطء13114 حول الرؤية 
المحضة لا لأدانةل عتدام وتنتهي إلى زمرماك 02ةصمعصصنت وهو باحث 
(هربارتي 158مة116:0) في علوم الجمال. ولكن ولغلين نفسه.ء وخاصة في 
كتاباته المتأخرة» أقر بمحدودية منهجه. وأن تأريخه للأشكال الفنية لم يحط 
بكل مشاكل تاريخ الفن. بل إنه في بعض كتاباته الأولى أقر بوجود الأسلوبين 
«الشخصي) و«المحلي». ورأى أن أنماطه يمكن أن توجد في عصور أخرى 
غير القرنين السادس والسابع عشرء ولو بشكل أقل وضوحاً وتحديداً. 

فى عام 55 حول والزل إع2اة/آ ب بعد أن فرغ لتوه من قراءة سين 
تاريخ الفن 1115101 عدخ ذه وه1منعملمم أن ينقل تصنيفات ولفلن إلى الادفي: 
وفي دراسته لبناء شكسبير لمسرحياته»ء توصل إلى أن شكسبير ينتمي إلى 
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الباروك. وذلك لآن مسرحياته ليست مبنية على النسق المتوازن الذي وجده 
ولفلن في رسوم عصر النهضة. عدد الشخوص المختلفة» وتوزيع تجمعهم غير 
المتوازن. وتباين التأكيد على فصول المسرحية المختلفة.» كل هذه الصفات 
توضح أن شكسبير اتبع أسلويا ميانت لفن الباروك. بيئما يصنف كورلن 
وراسين - اللذين بنيا مسرحياتهما حول شخصية مركزية. ووزعا التأكيد على 
فصول المسرحية وفق النسق الأرسطي التقليدي ‏ على أنهما ينتميان لفن 
النهضة. وقد حاول والزل اثنتاة/7 فى تعاب «صتير ابح والقلون تلن 
الضوء على بعضها 2516 د[ رمك لاه رم 00 لق في كتابات كثيرة 
متأخرة. أن يبسط تطبيق هذه النقلة بين الفنون. ويبررهاء في تواضع في 
بادىء الأمرى ثم في مغالاة شديدة بعد ذلك . 

ويمكن في سهولة ووضوح أن يعاد تشكيل بعض تصنيفات ولفلن في 
صيغ أدبية. فهناك تضاد واضح بين فن يفضل الخطوط المحيطة المحددة 
والأجراء المميزة. وفن مخلخل البنية» باهت الحدود. ومحاولة فرتيز ستريش 
طهة5 532 وصف التضاد بين الكلاسيكية الألمانية, والرومانتيكية بالرجوع 
إلى تصنيفات ولفلن «نالكاة/7 المبنية على المقارنة بين النهضة والباروك ‏ 
توضح هذه المحاولة أن هذه التصنفيات إذا ما طبقت في مرونة فإنها تسترجع 
التعارض القديم بين القصيدة . الكلاسيكية المتقنة» والشعر الرومانتيكي 
المجزوء غير المكتمل وغير محدد التفاصيل. ولكن يبقى لنا من ذلك كله 
تضاد واحد يحكم تاريخ الآأدب كله. إذ'أننا إذا أعدنا صياغة تصنيفات ولفلن 
من منظور أدبي؛ فكل ما يمكن من الأمر هو ترتيب الأعمال الفنية في 
تصنيفين هما في قرارهما المقابلة القديمة بين ما هو كلاسيكي وما هو 
رومانتيكي» بين التركيب المحبوك والتركيب المخلخل» بين الفن التشكيلي 
والفن التصويري : وهي ثنائية عرفها الأخوان شلجل واعععلطء5. وشلنسج 
عستالاعطء5. وكولر يدج عول0016:10). وقد توصلوا إليها من خلال حجج 
إيدولوجوية وأدبية. وتصنيف ولفلن المبنيى على هذا التضاد أو المقابلة 
الواحدة يجمع كل الفن الكلاسيكي وشبه الكلاسيكي في جانب واحدء 
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ويجمع في الجانب الآخر حركات شديدة التباين مثل الفن القوطي. 
والباروك. والرومانتيكيى. وهذه النظرية تطمس الإتصال الهام والذي لا شك 
فيه بين فن النهضة والباروك. كما إن تطبيق ستريتش 5و5 لها على الأدب 
الألماني يقيم تعارضاً مصطنعاً بين المرحلة شبه الكلاسيكية في تطور شللر 
#علاتطه5 وجوته عطاءه6. وبين الحركة الرومانتيكية فى أوائل القرن 
التاسع عشر. كما إنها تدع حركة «العاصفة والقهر و5وع:]85 لا ره دون 
تفسير. والواقع أن الأدب الألماني في مؤخخرة القرن الثامن عشر يمثل إلى حد 
ما وحدة من السذاجة أن تفصم عراها. وتؤدي بها إلى استقطاب في اتجاهين 
متضادين. وعلى هذا فإن نظرية ولفلين قد تساعدنا في تصنيف الأعمال 
الفنية» وإقامة أو تأكيد النظام القديم القائم على الفعل ورد الفعل. على 
التقليد والثورةء المتأرجح بين طرفين متناقضين. وهو نظام يقصر عن معالجة 
وتفسير التطور الفعلي للآدب الذي يسير على نسق بالغ فن التنوع والتركيب. 


كذلك هناك مشكلة هامة لا تتناولها تصنيفات ولفلن بالحل عند تطبيقها 
على الأدب. فنحن لا نستطيع البتة أن نفهم الحقيقة التي لاا شك فيها وهي 
أن الفنون لا تتطور بنفس السرعة في نفس الوقت. والأدب يبدو في بعض 
الأحيان متخلفاً عن الفنون. على سبيل المثال لم يكن هناك أدب إنجليزي في 
العصر الذي كانت تبني فيه الكاتدرائيات الإنجلزية العظميى. وفيى عصور 
أخرى تتخلفت الموسيقى عن الأدب والفئون الأخرى: مثلا نستطيع أن نتبين 
موسيقى «رومانتيكية» قبل عام 2٠8٠١‏ بينما كتب معظم الشعر الرومانتيكي 
قبل ذلك التاريخ. ونحن نجد صعوبة في تفسير ظهور الشعر التصويري 
بصغعهط عدووء »نم51 قبل تغلغل الإتجاه التصويري في العمارة بستين عاماء أو 
فى تفسير الحقيقة التى أوردها بركاردت غلتقططه:ا81 من أن «تانسيا منعمه83» 
التي تتضمن وَقيفا للحياة الريفية للورنزو العظيم 10 1016110 سبقت 
بما يقرب من ثمانين عاماً أولى الصور النوعية التي رسمها جاكوبو باسانو 
0 لوومع13 ومدرسته. وحتى لو أن مثل هذه الأمثلة أسي ء احتيارها” . 
وأمكن دحضهاء فإنها تثير سؤالاً لا يمكن إجابته بتقديم نظرية شديدة التبسيط 
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كآن ارقي هدك أن امسق كاتف وانيا وعدانةغد الس .ييل باحك 
من الطبيعي أن يكون هناك ربط مع العوامل الاجتماعية» إلا أن هذه العوامل 
تختلف مع كل حالة منفردة. 

وأخيراً نواجه بمشكلة أن بعض العصورء أو بعض الأمم كانت غزيرة 
الونتاج في فن أو فنين» بينما أقحلت أو كانت مجرد مقلدة أو ناقلة في 
الفنون الأخرى. مثل ذلك ازدهار الأدب الإليزابيثي الذي لم يصاحبه ازدهار 
مماثل في الفنون الأخرى. ولا نفيد كثيراً من تصور أن «الروح القومية») 
ركزت على فن واحد أو من قول إميل لوجويه دنداهق8ه1.6 عاندرظ في كتابه عن 
تاريخ الأدب الإنجليزي بأن سبنسر كان من الممكن أن يكون تسيان أو 
فيرونيز 76208656 لو أنه ولد فى إيطاليا. أو روبنز 1206685 ورامبراندت 
غلصةءطادرع2 لو أنه ولد في هولئدا . إذ في حالة الأدب الإنجليزي يسهل 
القول بأن الحركة التطهيرية كانت سبباً في إهمال الفنون الجميلة. ولكن هذا 
لا يعد كافيا لتفسير اللخلاف بين وفرة الإنتاج في الأدب المدنيء والقحط 
النسبي في التصوير ولكن هذا يبعد بنا إلى مباحث تاريخية صرفة. 

لكل هن الفتون: المكدلنة الفنون: التشكيلية:»: :والأذن والموسيفى - 
تطوره المنفرد» توقيت مختلف. وتركيب داخلي مختلف لعناصره. لا شك 
أن الفنون على اتصال دائم أحدها بالآخرء ولكن هذه العلاقات ليسث 
مؤثرات تبدأ من نقطة ثم تحدد تطور الفنون الأخرى. بل لا بد أن ندركها 
على أنها نظام مركب من العلاقات الجدلية التي تعمل في اتجاهين». من فن 
بعينه متجهة إلى فن آخر والعكس. وقد تتحول 06 كاماد خلال الفن 
الذي استجدت عليه. فليست المسألة ببساطة مجرد «روح العصر)» تجدد 
وتتغلغل في كل فن من الفئنون. إن علينا أن نرى مجمل الأنشطة الإنسانية 
على أنها نظام جامع يضم حلقات ذاتية التطورء لكل منها معاييرها الشخاصة 
بها التي لا تتفق بالضرورة مع معايير ما يجاورها من الحلقات. إن مهمة 
مؤرخي الفن بالمعنى الشامل» بما فيهم مؤرخو الأدب والموسيقى.» هي أن 
يستحدثوا موازين في كل فن مستمدة من الصفات الخاصة به. وعلى هذا. 
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فإن الشعر اليوم بحاجة إلى منهج في دراسته وطريقة في التحليل لا تعتمد 
على نقل أو توفيق مصطللحات مأخوذة من الفنون الجميلة. وحتى نطور 
نظاما ناجحا للمعاير التي تؤحذ في الإعتبار عند تحليل العمل الفني.» فلن 
نستطيع تحديد العصور الأدبيةء» دون اللحاجة إلى الإشارة إلى كيانات 
ميتافيزيقية يحكمها ما يسمى «بروح العصر». وإذا أمكن تحقيق هذا النظام 
المستمد من التطور .الأدبىي فحسب. فإنه يمكن بعد ذلك أن نسأل عما إذا 
كان هذا النظام مشابه بشكل ما للنظم المتعلقة بالفنون الأخرىء والتي أمكن 
تحقيقها بنفس الطريقة. والإجابة لن تكون على ما نتوقع ‏ بالإيجاب أو 
النفى القاطع. إنها ستكون في شكل نسق متداشحل من المصادفات 
والتفريعات. وليس من الخطوط المتوازية. 


الاب الرابيج 
الدراسة الداخلية للأدب 
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تحليل العمل الفنى الأدبى 


إن نقطة البداية الطبيعية والمعقولة في البحث الأدبيى هي تفسير وتحليل 
الأعمال الأدبية ذاتها. إذ أن الأعمال الأدبية هي التي تبرر في النهاية اهتمامنا 
يخاة الكاشي ويه الاتضاعيةه. توركل العيدة الأدي بيد أله من القراة 
بمكان. انشغال تاريخ الأدب بخلفية العمل الأدبي بدرجة أصبحت معها 
محاولات تحليل الأعمال الأدبية ضثيلة بالمقارنة بالجهود التي تبذل في دراسة 
البيئة. ومن السهل الوصول إلى بعض أسباب زيادة التاكيد على الظروف 
المكيفة وليس على الأعمال الأدبية ذاتها. إذ أن التاريخ الأدبي الحديث نشأ 
مصاحبا للحركة الرومانتيكية التى هدمت المنهج النقدي للكلاسيكية الجديدة 
فق .سسشكل. النسينة»؟ تيكيدة: أن المعبون الميقتلقة: تسطليه شبوائط رواسا 
مختلفة. ومن ثم تحول الإهتمام من الآأدب نفسه إلى خلفيته التاريخيةء التي 
استخدمت لتبرر القيم الجديدة التى نسبت إلى الآدب القديم. وفي القرن 
التاسع عشر أصبح التفسير بالرجوع إلى الأسباب والمؤثرات هو الشعار 
الأعظم. وذلك في محاولة لمجاراة أساليب العلوم الطبيعية. أضف إلى هذا 
أن انهيار «النظرية الشعرية 50685 التقليدية» الذي حدث مع التحول إلى 
الاهتمام «بالذوق» الفردي للقارىء. دعم الاعتقاد بأن الفن ‏ الذي هو في 
أشنا مونة غير مبني على المنطق ‏ ينبغي أن يترك «للتذوق». وقد لخص.: سير 
سدني لي 6آ لإعمل51 +ز5 في مبجا قن نه الإفتتاحيه النظرية التي تقوم عليها 
معظم الدراسة الأدبية الإكاديمية حين قال: ( في التاريخ الأدبي نبحث عن 
الظروف الخارجية ‏ سياسية واجتماعية واقتصادية. التي أنتجح الأدب في 
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إطارها». وقد ترتب على غموض الأمور المتعلقة بالنظرية الشعرية أن يصبح 
معظم الدارسين بلا حول إذا ووجهوا بمهمة التحليل الفعلي وتقويم العمل 
الفني . 

فى السئوات الآخيرة ظهر اتجاه صحي يعترف بأن دراسة الأدب ينبغي 
أولاً وقبل كل شيء أن تركز على الأعمال الفنية ذاتها. إذ يعاد النظر.وهذا 
ما ينبغي أن يكون . في المناهج النقدية القديمة المعتمدة على البلاغة 
الكلاسيكية» والعروضء. وتصاغ هذه المناهجح صياغة جديدة. وتقدم الآن 
مناهج جديدة مبئية على التنوع الكبير في الأشكال الأدبية الحديثة. ففي 
فرنسا ظهر منهج «تفسير النص 665 عل ممتادعتاص:8) . وفي ألمانيا ظهرت 
التحليللات الشكلية المبنية على المقارنات مع تاريخ الفنون الجميلة.» وهو 
المنهج الذي رعاه أسكار والزل اع70512 مهعاة0 . وهناك على وجه الخصوص 
الحركة البارعة للشكليين الروس وأتباعهم من التشكيين والبولنديين. كل هذه 
الإتجاهات الجديدة خلقت دوافع جديدة لدراسة العمل الأدبي ‏ الذي لم 
نكد لبدأ في التنمعن فيه على الوجه الصحيح . وتتحليله بالدرحة الكافية. وفي 
انجلترا أبدى بعض تلامذة . أ. ريتشاردز 05:قطء:1ج .لك .1 اهتماما كيرا 
بالنص الشعريء. وكذلك في الولاايات المتحدة جعل مجموعة من النقاد 
دراسة العمل الفني مركزاً ل وفي نفس الإتجاه يتمشى عدد من 
' الدراسات في المسرح التي تؤكد الفاصل بينه وبين الحياة. وتهاجم الخلط 
بين الحقيقة المسرحية. 5 الفعلية . كذلك لا تقنع دراسات كثيرة في 
القصة بالبحث في علاقاتها بالبنية الاجتماعية.» بل تحاول تحليل أساليبها 
القنية ب زوارا النظر اقيها» :وطريقة: المكاية» 

اعترض الشكليون الروس في شدة على الفصل التقليدي بين 
«المضمون والشكل» الذي يشطر العمل الفني إلى شطرين: مضمون خامء 
وشكل خارجي مفروض عليه. من الواضح أن التاثير الجمالي للعمل الفني 
لا يكمن فيما اصطلح على تسميته بالمضمون. وقلة هي الأعمال الفنية التي 
لا تصبح ساذجة أو عديمة المعنى عند تلخيصها (وهو إجراء لا تبرير له إلا 
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إذا اتخذ كوسيلة تعليمية). ولكن التمييز بين الشكل كعنصر ذي فاعلية 
جمالية.» والمضمون الذي لا صلة له بالجمال. يواجه بصعوبات يصعب 
التغلب عليها. وربما يبدو الخط الفاصل محدداً لأول وهلة. 'فإذا فهمنا 
المضمون على أنه الأفكار والعواطاف التي يحملها العمل الأدبيى. فإن الشكل 
يضم كل العناصر اللغوية التي يعبر بها عن المضمون. ولكن إذا دققنا 
الفحص في هذا التمييز تبين لنا أن المضمون ينطوي على بعض عناصر 
الشكل. مثلا الأحداث التي تحكي في قصة هي أجزاء من المضمونء بينما 
الطريقة التي ترتب بها في «نسج» هى جزء من الشكل. فإذا فصلت 
الأحداث عن الطريقة التي رتبت بها أصبحت غير ذات أثر فني بالمرة. 
والعلاج الشائع الذي اقترحه الإلمان» واستخدموه على نطاق واسع ‏ نقصد 
مصطلح «الشكل الداحلي) الذي يرجع تاريخه أصاد الع أفلوطين 5تاملغه1م 
وشافتسبري لااناطوع:5122. هذا المصطلح أدى إلى تعقيد الأمور.ء حيث أن 
الخد 5 بين «الشكل الداحلي) و«الشكل اي ظل مطموسا 
. إذ لا بد أن نقرر ببساطة أن الطريقة التي ترتب بها الأحداث في 
«نسيج» القصة هى جزء من الشكل . وتصبح الأمور أشد خطورة على 
المفاهيم التقليدية إذا أدركنا أن اللغة وهي عادة ما تعد جزء من الشكل ‏ 
ينبشي, أن" تمير افيها إبين الكلمات» في ذانها بلا كاثين مالي + :ونين االغاريدة 
التي تصبح فيها المفردات» وحدات صوتية ومعنوية ذات تأثير جمالي. وربما 
كان من الأفضل أن نصطلح على تسمية العناصر غير ذات الصفة الجمالية 
5 («مواد)» تهنا تسمى الطريقة يقة التى تكتسب بها الفاعلية الجمالية 
ع5ناأعتام5 (بناء أو بنية». وهذا التمييز ليس مجرد معاودة تسمية الثنائي 
القديم. «المضمون والشكل». فهو يجتاز الحدود الفاصلة القديمة. «المواد) 
تتضمن عناصر كانت في السابق تعد جزء من المضمون. وأجزاء كانت تعد 
من الشكل و «البناء» مفهوم يتضمن كلا المضمون والشكل بالدرجة التي 
اعون بها فى انحن الده عدت مالي فالعمل الفني إذن هو بناء من 
الؤيماءات/ الإشارات تتخدم وا مالا 0000 
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كن .يكن أن تراس نصورة "اكز امنديدا ب تخلين: .هذا القافن. نا 
المقصود بهذا الكل؟ وكيف يمكن تحليله؟ وماذا يعني بقولنا إن هذا التحليل 
خحاطىء؟ إن هذا يثير مشكلة معرفية غاية في الصعوبة.» تلك المتعلقة بنوعية 
وجود ععمعامتده 2ه علمطم أو كيئونة كتطأو اوعءزعماه:هه العمل الفني الأدبي 
(الذي سنسميه «القصيدة» فيما يلي على سبيل الاختصار) ما هي القصيدة 
والحقيقية»؟ أين نبحث عنها؟ وكيف تكون؟ إن الإجابة الصحيحة على هذه 
الأسئلة لا بد أن تحل عدداً من المشاكل النقدية وتفتح الطريق للتحليل 
السليم للعمل الأدبي . 
وقد قدمت عدة إجابات تقليدية للسؤال عن ماهية القصيدة وموقعها. 4 
العمل الأدبي الفني بشكل عام. وهذه الإجابات لا بد من نقدها وإزاحتها من 
الطريق قبل أن نقدم إجابتنا نحن عن السؤال. من أكثر الإجابات شيوعاً 
وقلهاً هو القول بأن القصيدة «(صنع فني 2 ) مثلها مثل قطعة الدحثء» أو 
التصوير. ومن ثم يصبح العمل الفني ممثلا: في خطوط الحبر السوداء على 
الورق أو الرق أو ذا كنا نتحدث عن القصيدة البابلية» في الخطوط 
المحفورة فى الصخر. وهذه إجابة ليست شافية بالطبع . فهناك ‏ بادىء ذي 
بدء ‏ هلا حيدم الضخم من «الآدب ١.‏ الشفوي». هناك القصائد أو 
الحكايات ما لم يثبت بالتدوين ومع ذلك ظل قائما ومتداولا . إذ أن خطوط 
الحبر الأسود ما هى إلا وسيلة لتسجيل قصيدة لها كيان قائكم مستقل عن 
مدونتها. فإذا أتلفنا الكتابة» أو قل كل نسخ الكتاب المطبوع فقد لا نتلف 
القصيدة التى قد تظل محفوظة في التراث الشفوي أو في ذاكرة رجل مثل 
ماكولى بإدادهءة23 الذي كان يفخر بأنه يحفظ الفردوس المفقود 156له:ة5 
0 وتقدم 3-9 م ل ع عن ظهر قلب. وعلى النقيض من 
ذلك فإننا إذا أ: تلفنا سما أو نحتاً أو بناء» فإننا نذهب به كلية» وإن احتفظنا 
بوصف أو تسجيل له في وسيلة أخرى, أو ريما أعدنا إقامة ما فقدل ملنه. 
ولكن هذا البديل ‏ رغم التشابه ‏ سيظل عملا فنياً آخرء أما في حالة الفن 
الأدبي فإن إعدام نسخة من كتابء أو ححتى جميع النسخ فلن بمس العمل, 
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الأدبى دذأته . 


وهناك تدليل آخر على أن القصيدة «المدونة» على الورق ليست هي 
القصيدة الحقيقية. فالصفحة المطبوعة تضم عناصر متعددة لا تمث إلى تكوين 
القصيدة: حجم حروف الطباعة» ونوعهاء» وحجم الصفحة. وعوامل أخرى 
كثيرة. فإذا أنحذنا على محمل الجد وجهة النظر القائلة بأن القصيدة هي 
«صلع فني 151 ) فسنتوصل إلى القول بأن كل نسخة من القصيدة على 
انفرادها هي عمل فني مختلف. فلن يكون هناك ما يدعو بداهة إلى 
الافتراض بأن نسخ الطبعات المختلفة هي نسخ لذات الكتاب. أضف إلى 
هذا أننا نحن القراء لا نعد كل طبعة من القصيدة طبعة صحيحة. كوننا 
نستطيع تنقيح الأخطاء المطبعية دون قراءة مسبقة للنص. أو في بعض 
الحالات النادرةء قدرتنا على التوصل إلى المعنى الحقيقي» يدل على أننا لا 
نعد السطور المطبوعة في ذاتها هي القصيدة الحقيقية» وبهذا نكون قد 
أوضحنا أن القصيدة (أو أي عمل أدبي فني) يمكن أن يكون له وجود خارج 
عن النص المطبوع» وأن «الصنع الفني» المطبوع يضم عناصر كثيرة لا بد أن 
نستبعدها من تكوين القصيدة الحقيقية. 

ومع هذا فلا ينبغي أن تعمينا هذه النتيجة السلبية عن الأهمية العملية 
العظمى ‏ منذ اختراع الكتابة والطباعة ‏ لطرائقنا فى تسجيل الشعر. لا شك 
أن الكثير من الأدب قد فقدء وتلف تماماً لأن مدوناته اندثرت» ولأن التواتر 
الشفوي لم يتحقق له. أن التدوين ‏ ولا سيما الطباعة ‏ جعل استمرار التقليد 
الأدبيى أمراً ممكناًء وزاد من وحدة وتكامل الأعمال الفنية. هذاء وفي بعضص 
عصور تاريخ الشعرء أصبحت الصورة المرسومة جزء من الأعمال الفنية 
المكتملة . 


وقد أوضح إرنست فنيلوزا 11058همعء5 056م1257, أن «الأيد يوجرام؛ 
الأبجدية المصورة فى الشعر الصينى تشكل جزء من المعنى الشامل 
للقصائد. بل إنه في التقليد الغربي هناك القصائد المرسومة في «المسختارات 
الإغريقية 1 عاعع01 0 مكل (العتير الث وأرضية الكئيسة طء تحط 
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للشاعر جورج هربرت 6:هط:1816 مع:60 006 والقصائد الممائلة للشعراء 
المقافيرقين القن .يمكن "أن تانق شير القارة الأروينة» دنها العت 
مدرسة العرتجوي: فى أسيانيا 0 طوتمدم 175ل ومدرسة المارينية في 
إيطاليا دونمضهس مدنل21: وشعر الباروك الألمانيء وغيره. وفي الشعر 
الحديث في أمريكا (أ أ كمنز) وفي ألمانيا (أرنو هولز هاه1ة مدته) وفي فرنسا 
(آبوليشر مجه لاه جف ) وغيرهم . عمد. الشعراء إلى اتخاذ وسائل تصويرية 
كتنسيق السطور بشكل غير مألوف او البدء في أسفل الصفحة. أو تنويع 
الألوان في الطباعة» وما إلى ذلك. وفي القرن الثامن عشرء اتخل سترن 
6 18116006 في طبسع قصته «تريسترام شاندي «إلهقط5 سنهعاكتئل) 
صفحات خالية أو مرقطة رقشاء. مثل هذه الوسائل تعد أجزاء متكاملة من 
تلك الأعمال الفنية ذاتها. ورغم أننا نعلم أن الجانب الأعظم من الشعر 
مستقل عنهاء فلا نستطيع إغفالهاء ولا يجب أن نغفلها. 

أضف إلى هذا أن دور الطباعة فى الشعر ليس محدوداً بهذه الأمثلة 
النادرة من المبالغات. فهناك روي الأبيات في الشعرء وجمع الأبيات في 
مقاطع.' والفقرات في القطع النشريةء والقوافي البصرية أو التورية (أو 
الجناس) التي 'لا تفهم إلا من خلال شكل اللفظ وهجائه ‏ وهناك أساليب 
مشابهة كثيرة هي عناصر يكتمل بها العمل الفنى. والنظرية القائلة بالكيان 
التفوي للعمل. القق 'تية إلى اتتديفاد. هلة: العناصين» [لة آنه لا يكن 
تجاعليا عت الععليل العانل كدير من الأضيال الأفبية.. بوشف دوه هذه أن 


)١(‏ «الجونجورية» أسلوب شعري يتميز بالغموض والتعقيد لكثرة ما استخدم فيه من 
المحسنات البديعية والتراكيب النحوية المغربة. وهو منسوب للشاعر الإسباني لويس دي 
جحونجورا أَئْ أرجوتي غ80نه لإ 00118013 106 5أناءآ 1201 (المترجم) . 1 

() «المارينية؛ أسلوب شعري يتميز بالحشو والتكلف. وسمي كذلك نسبة إلى الشاعر 
الإيطالي مارينو6”94١  )١"17*‏ هسهأتدالا 2أ5أ002د01 وقد كان لهذا الأسلوب تأثيره 
على الشعراء الميتافيزيقيين الإنجليز في القرن السابع عشر. 
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الطباعة أصبحت ذات أهمية في ممارسة الشعر في العصر الحديث. وأن 
الشعر يكتب للعين كما يكتب للأذن. ورغم أن استخدام الوسائل التصويرية 
ليس لازباً في الشعرء إلا أن هذه الوسائل تتردد في الشعر أكثر مما تتردد في 
الموسيقى.» حيث تقع النوتة الموسيقية من الموسيقى موقع الصفحة المطبوعة 
من الشعر. والوسائل التصويرية هذه نادرة الحدوث في الموسيقىء. إلا أنها 
موجودة. فقد وردت حيل بصرية (ألوان) غريبة في النوت الموسيقية الخاصة 
بالأغاريد الإيطالية الغزلية في القرن السادس عشر. وقد كتب المؤلف 
الموسيقي هاندل 1ء50ة8 (ويفترض أنه كان مؤلفاً يتسم بالنقاء عئنام) - جما 
موسيقية لكورس تناول انحسار البحر الأحمر «حيث ارتفعت المياه 
كالحدارو. .وحاءت: النرثة .عان: ‏ الضصفخة الموسيقية التطيرفة مكرنة لصفرف 
ثابتة من النقط في فواصل متساوية كأنها حائط أو طابور عسكري . 


لقد بدأنا بنظرية لا تجد كثيراً من الأتباع اليوم. والإجابة الثانية على 
تساؤلنا ترى كنه العمل الأدبي الفنى في تتابع الأصوات التى يحدثها قارىء 
الشعر. وهذا حل شائع يحبذه المنشدون على وجه الأخص. ولكنه كذلك 
حل غير شاف. فكل قراءة جهرية أو إنشاد لقصيدة ما هو إلا أداء لها. وليس 
هو القصيدة في ذاتها. هذا الآداء هو ممائل 'لأداء القطعة 'الموسيقية بواسطة 
العازف. وإذا سرنا على نفس منطقنا السابق» فهناك حجم كبير من الأدب 
المدون لا يمكن أداؤه صوتياً. وإنكار ذلك يعني أن نتبع نظرية مسفة كتلك 
التي يعتنقها بعض السلوكيين» ومؤداها أن القراءة الصامتة تكون مصحوبة 
بحركة في الأحبال الصوتية. والواقع أن كل التجارب تثبت أننا عادة نقرأ 
قراءة «شمولية 9اله6100» بمغنى أننا ندرك الكلمة المطبوعة ككل دون. أن 
نجزثها إلى وحدات صوتية متتابعة (فونيمات)2 وبالتالي فلا نطق الكلمة 
حتى بالهمس - هذا اللهم إلا إذا كنا أميين أو مبتدئين في تعلم لغة أجنبية» , 
أو نعمد إلى الهمس بالأصوات عمداً. وعند القراءة السريعة لا يكون لدينا 
الوقت لإخراج الأصوات على أحبالنا الصوتية. والقول بأن القصيدة تستمد ' 
وجودها من القراءة الجهرية يترتب عليه النتيجة الساذجة وهي أن القصيدة 
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تفقد وجودها إذا لم تقرأ جهراء وأنها تخلق من جديد عند كل قراءة. أضف 
إلى فيك[ انهلا مكنا بيات كفن أن ههاد عدل. الياذة هوميروهن: أو #الحرب 
والسلام» لتولستوي كيانه في وحدته. إذا أننا لا نستطيع أن نقرأه جهراً في 
حلسة واحدة. 

وهناك أمر بالغ الأهمية: إن كل قراءة للقصيدة تربو على القصيدة 
الحقيقية ذاتها: كل أداء لها يضيف للقصيدة عناصر خارجية من لزمات فردية 
للقارىء.ء تتعلق بالنطق. وطبقة الصوت. والسرعة والتوقيت. وتوزيع النبر- 
وهى عناصر إما يحددها ششخصية المتحدث. أو قد تكون مظاهر أو وسائل 
000 بتفسيره للقصيدة. هذا ولا تضيف القراءة الجهرية للقصيدة عناصر 
فردية فحسب» بل إنها دائماً تقتصر على إبراز جملة مختارة من العوامل التي 
تكمن في نفس القصيدة: فطبقة الصوت. والسرعة التي تقرأ بها القصيدةء 
وعمق النبر وتوزيعه. كل هذه العوامل قد تكون على صواب أو على خطأء 
وحتى لو كانت على صواب. فهى تقدم كيفية واحدة لقراءة القصيدة. ولا بد 
لنا من أن نقر بإمكان أداء قراءات متعددة لذات القصيدة؛ قراءات قد نرى 
أنها خخاطئة إذا اعتبرنا أنها تشوه المعنى الحقيقي للقصيدة. وقد نرى أنها 
صائبة ومسموح بهاء وإن كانت لاا تصل إلى درجة الكمال. 

إن القراءة الجهرية للقصيدة ليست هي القصيدة في ذاتهاء إذ أننا 
نستطيع أن نصحح الأداء ذهنياً. وبحتى لو أعجبنا إنشاد قصيدة ماء فهذا لا 
يمنع أن منشدأً آخرء أو ربما المنشد ذاته في وقت آخخحرء من أن يؤدي نفس 
القصيدة بطريقة أخرى تظهر من القصيدة عناصر أخرى بذات الجودة. وقد 
تساعد المقارنة بالموسيقى في توضيح هذا: إن عزف السيمفونية حتى ولو قام 
يذلاك موسيقيى مثل توسكانيني تمتصةءوه 10‏ ليس هو السيمفونية ذاتهاء لأن 
العزف يتلون بفردية العازف ويتخذ تفاصيل إضافية محددة مثل سرعة 
الإيقاع» وتفاوت هذه السرعة. ورنة الصوت. وهي تفاصيل قد تتغير مع أداء 
ثانٍِء رغم أنه لا يمكن إنكار أن السيمفونية ذاتها قد أعيد عزفها. وبهذا 
نكون قد أوضحنا أن القصيدة لها كيان خارج عن أدائها الجهري. وأن هذا 
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الأداء الجهري يضم عناصر كثيرة لا بد أن نعدها نخارجة عن نطاق القصيدة 
ذاتها. 
ومع هذاء فإن الجانب الصوتي للشعر ‏ في بعض الأعمال الأدبية وخاصة 

في الشعر الغنائي . يعد عامل هاما في البنية العامة لذلك العمل. وثمت وسائل 
متعددة تلفت نظرنا إلى مثل الوزن. والنسق الذي تتتابع فيه الصوائت 
والصوامت. والجناس الإستهلالي » والجناس الضوتي» والقافية وما إلى ذلك 
وتفسر هذه الحقيقة ‏ أو تساعد على تفسير ‏ القصور الذي يصاحب ترجمة الكثير 
من الشعر الغنائي» حيث يتعذر نقل هذه الأنساق الصوتية إلى نظام لخوي آآخر 
(غير النظام اللغوي الذي كتبت فيه)». وإن استطاع المترجم المحنك أن يقارب 
في الوقع العام بين ترجمته وبين الأصل . ومع هذا فهناك قطاع ضحخم من الأدب 
مستقل الكيان عن الأنساق الصوتية. كما تبين :من الأثر التاريخي لكثير من 
الأعمال التى جاءت ترجماتها خالية من الذوق الأدبي . قد يكون الصوت عامل 
هاما في بناء القصيدة. ولكن الإجابة بأن القصيدة هي تتابع من الأصوات لا تعد 
شافية» مثل ذلك الإيمان بأهمية الطباعة على الصفحات . 


والإجابة الثالثة الشائعة على السؤال تقول أن القصيدة ة هي سخبرة القارىء 
ويحتج أهل هذه النظرية بأن القصيدة ة لا وجود لها خارج العمليات العقلية لقرائها 
فرادى, وبالتالي فهى ذات الحالة الذهنية التي نعانيها عند قراءة القتصيدة أو 


- 


الاستماع إليها. وهنا 2 يمتضح أن هذا الحل السيكولوجي . غير مرض . 
حقيقي أن القصيدة قد تعرف أولاّ من خلال التجارب الفردية. ولكنها لا 
تصبح متحدة الكيان مع هذل هذه التجربة الفردية. وكل خبرة فردية بالقصيدة 
تتضمن اقبيعاً خاضا متفردا. فهي تتلون بمزاجنا وباستعدادنا الشخصي . إذ أن 
تعليم المرء.ء وشخصية كل قارىء. والمناخ الثقافي العام للعصرء والمسلمات 
الدينية» والفلسفية» بل والتقنية لكل قارىء؛ ستضيف شيئاً تلقائياً وخارجياً لكل 
قراءة للقصيدة. وقد يشتد التفاوت بين قراءتين لنفس القارىء في وقتين مختلفين 
إما لأنه نضج عقلياً أو لأن ضعفاً طارئاً أصابه لصر وسور الإجهاد. والقلق, 
وشرود الذهن. وعلى هذا فإن كل خبرة بالقصيدة تعزلة كنيعا شخاضا منفردا. هله 


الخبرة لن تكون مساوية للقصيدة ذاتها: والقارىء المحنك سيكتشف تفاصيل 
جديدة في قصائد سبق له قراءتهاء ولم تعن له من قبل . ولا حاجة لنا إلى الوشارة 
إلى مدى تشوه أو ضحالة ما يجنيه القارىء الأقل يي من قراءته لذات 
القصيدة. والقول بأن الخبرة الذهنية للقارىء هي القصيدة ذاتهاء ينتهي إلى 
نتيجة غير معقولة مؤداها أن القصيدة لا توجد إلا من خلال الخيرة بها وأنها 
تخلق من جديد مع كل خبرة جديدة وعلى هذا فلن تكون هناك «كوميديا إلهية) 
واحدة. بل عددا من الكوميديات الإلهية بقدر ما كان أو يكون أو سيكون من 
القراء. إننا ننتهي إلى الشك الشامل والفوضى. ونصل إلى درك تلك المقولة 
الشنو ور ة ولا جدل حول الأذواق تسمتاصةغسمكتل اوه صمم كناطتأافيع عنلى وإذا أخذنا 
هذا القول على محمل الجدء فلن نستطيع أن نفسر لماذا تفضل خبرة قارىء 
للقصيدة خبرة قارىء أخخر لها وإمكان تصحيح تفسير قارىء ثالث للقصيدة. إن 
هذا سيضع نهاية لتعليم الأدب ماف تنمية القدرة على فهم وتذوق النص. وقد 
أوضحت كتابات أ. أ ريتشاردز 705دطع1< .١ه‏ .1 وخاصة كتابة النقد العملي 
و0361 أددنءة:2: الكثير الذي يمكن عمله لتحليل اللزمات الفردية للقراء. 
وكيف أن المدرس الناجح يمكنه أن يفعل الكثير لتصحيح الإتجاهات الخاطتة . 
ومن الغريب أن ريتشاردز ‏ الذي ينتقد خبرات تلاميذه بصفة دائمة ‏ يتمسك 
بنظرية سيكولوجية تتناقض تماماً مع تطيقاته النقدية. فقد أدت به أخيرا فكرته 
القائلة بأن الشعر يعمل على تنسيق دوافعنا وأن قيمة الشعر في أنه علاج نفسي - 
إلى القول بأن هدفه يتحقق سواء بسواء بالقصيدة الرثة أو الجيدة» أو ببساطء. أو 
وعاءء أو بلفتة» أو بسوناتا وعلى هذا فإن النسق المفترض الناشىء فى ذهئنا ليس 
على وجه التحديد مرتبطاً بالقصيدة التي أوجدته. ْ 


ستظل سيكولوجية القارىء دائماً ‏ مهما كانت أهميتها لذاتها أو لفائدتها فى 
تحقيق الأهداف التعليمية ‏ خارجة عن موضوع الدراسة الأدبية» وهو العمل 
الأدبي على وجه التحديد ‏ ولن نحل مشكلة بناء العمل الأدبي وقيمته . النظريات 
السيكولوجية هي نظريات متعلقة بالتأثير» وفي بعض الحالات القصوى تؤدي إلى 
مثل مقولة أ. أ. هوسمان «هتددوده]28 .8 .هم حول قيمة الشعر ‏ التى جاءت فى 
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محاضرته «اسم الشعر وطبيعته) لاقاء20 04 عتم هآ8 0م عتصدلط عط (19177) - 
حيث يذكر- ربما ولسانه في شدقه ‏ أننا نحس بالشعر الجيد في- الرعشة التي 
تسري في عمودنا الفقري. وهذا يستوي مع نظريات القرن الثامن عشر التي 
قاست جودة المأساة بكمية الدمع الذي أراقه النظارة, أو مع ما يجريه البعض من 
نقاد السينما من قياس جودة الكوميديا بعدد الضحكات التي يحدثها النظارة. 
وعلى هذا فإنه يترتب على كل نظرية سيكولوجية. سواد الفوضى. والشك. 
والخلط التام بين القيم» إذ لا يمكن ربط النظرية السيكولوجية ببناء القصيدة أو 
بنوعيتها . 
وقد أدخل ]أ أ وفنا رو اتسينا ف على النظرية السيكولوجية حين 
عرف القصيدة بأنها «خبرة القارىء الحق» . ويتضح أن المشكلة قد نقل ممحورها 
لتحديد ماهية صفة «الحق». ومن هو القارىء «الحق». وحتى لو افترضنا -حالة 
مثالية لمزاج القارىء الذي له أسمى الخلفيات» وأفضل المران» فإن التعريف 
بطل قاصرأء لأنه يظل عرضة لنفس النقد الذي وجهناه للمنهج السيكولوجي . إذ 
نه يلقى بلباب القصيدة في خبرة عارضة قد لاا يستطيع حتى القارىء الكفء 
_ دون أن تتبدل. وبهذا فإن هذا التعريف لن يحتوي المعنى الكامل 
القضيدة في أي لحظة محددةء وسيضيف دائماً عناصر ششمخصية عند كل قراءة 


وهناك إجابة رابعة قدمت لتجاوز الصعوبة. قيل أن القصيدة هى تجربة 
الشاعر. ويمكن أن ايا بالزعم القائل بأن القصيدة هي محبرة الشاعر 
د املك لسسع في التفسير التي يرتكبها أي قارىء 
آخحر. وهناك الكثير مما يمكن جمعه من أخطاء التفسيز التي ارتكبها كتاسب حين 
تعرضوا لأعمالهم. وربما كان هناك قدر من الحقيقة في تلك القصة القديمة عن 
الشاعر الإنجليزي براوننئج عمتمىه82 الذي اعترف بأنه لم يفهم إحدى 
فصائده. وييحدث لكثير منا أن نخطىء تفسير بعض ما سبق أن كتبناه» وربما 
قصرنا عن فهم بعضه. وعلى هذا فإن الإجابة المقترحة تتناول نخبرة الشاعر أثناء 
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عملية الوبداع . ومع هذا فهناك مدلولان 5 «خبرة الشاعر) الكخيرة الواعية. 
المقاصد التي رمى إليها الشاعر في عمله., أو الخبرة الشاملة» واعية وغير واعية 
خلال الوقت الذي امتدت فيه عملية الإبداع. وقد انتشر القول بأن القصيدة 
الحقيقية تلتمس في مقاصد الشاعر إن لم جر ذلك صراحة في غالب الأحيان. 
فهو المبرر لكثير من البحوث التاريخية. وهو أساس كثير من البراهين التي تقو 
عليها شروح بعينها. ومهما يكن من شيء فإنه بالنسبة لمعظم الأعمال الأآدبية 
ليس لدينا من سبيل للإهتداء إلى مقاصد الكاتب إلا العمل الأدبي المكتمل ذاته . 
وحتى لو كان لدينا شاهد معاصر ‏ في صورة إعلان صريح للمقاصد ‏ فإن مثل 
هذا الإعلان لا يكون ملزما للناقد الحديث. فإن «مقاصد» الكاتب هي دائما 
«تبريرات»» تعليقات ينبغي أن تؤخذ في الاعتبار» ولكن ينبغي أيضا أن تنتقد في 
ضوء العمل الفنيى المكتمل. «فمقاصد) الكاتب قد تتجاوز العمل الفني 
المكتمل» وقد تكون مجرد إعلان للخطط والمثل العلياء بينما واقع التنفيذ قد 
يقصر عنها أو يغايرها. فلو الما ل اس ولاس بر ا 
مسرحيته (هاملت +16تصة11) بطريقة قد نراها غير مرضية. ونحن الآن ما زلنا 
نستنبط معاني في «هاملت» (ليست مختلقة منا) ربما لم تدر بخلد شكسبير 


بصورة واضحة واعية. 


وقد يتأثر الفنانون في تعبيرهم عن مقاصدهم بموقف نقدي معاصرء أو 
بصيغ نقدية معاصرة» بينما تقصر هذه الصيغ النقدية عن وصف إنتاجهم الفني 
الفعلي . وعصر الباروك عدوه:ة8 مثال على ذلك» | إذ لم يجد التجديد في اناج 
الفني | إلا صدى ضثيلا في تعليقات الفئانين أو نقد النقاد. - فنجد مثالاً مثل 
برنيني 01لم:ه80 يحاضر في أكاديمية باريس ليوضح أن عمله الفني سجاء طابقا 
للقدماع. وقد كتب دانيل أدامز بوبولمان #مقصاعممه2 صحلى اعتمو« _ ذلك 
المعماري الذي صمم البناء المسصي زفنئجر 200103865 في مدينة درسدن على 
الطراز روكوكو 0عمع7:0 كتيباً كاماد ليثبت فيه مطابقة عمله الفنى لمبادىء 
فيتروفيوس اللخالصة 0000 ولم يكن للشعراء الميتافيزيقيين إلا القليل من 
الصيغ النقدية القاصرة (مثل «وعه1! قممناه الأبيات القوية») التي لا تكاد تمس 
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التجديد الفعلي في إنتاجهم المني. وكثيراً ما كان لفناني العصور الوسطى 
«مقاصد)» دينية 0 بعحتة ليس لها أدنى علاقة بالأسس الفنية التي يقوم عليها 
عملهم. والتفاوت بين القصد الواعي والأداء الفعلي ظاهرة متفشية في تاريخ 
الأدب . فقد كان زولا 2018 يؤمن كماما بنظريته العلمية الخاصة بالقصة 
التجريبية.» ولكنه في الواة قع أنتيج قصصا مغرقة في الميلودرامية والرمزية. وظن 
جوجول 1هم8ه6 ليه انها إجتماعياً ودارسا «لجغرافية روسيا). بيئمأ - 
الواقعم قد أنتج قصصا وحكايات تعج بالمخلوقات الناشزة الغريبة التي صنعها 
خياله. ‏ من المستحيل إذن أن نعتمد على دراسة «مقاصد» له يا 
ترقى إلى مرتبة تعليق موثوق به على عمله الفنيى» وهي في أحسن الأحوال لا 
ش تزيد عن كونها مسجرد تعليق . وليس هناك اعتراض على دراسة «مقصد» الكاتب» 
إذا عنينا بذلك دراسة للعمل الفنيى المتكامل موجهة 0 العنى الشامل . ولكن 
' استسخدام كلمة «مقصد» بهذا المعنى استتخدام مختلف ومضلل شيعا ما. 


كذلك ار البديل غير شاف. ‏ وهو الاقتراح القائل بأن القصيدة 
لحقيقية تكمن ذ في التجربة الشاملة. واعية وغير واعية خلال وقت الإبداع الفني . 

0 الاقتراح في واقع الأمر عيب كبير: إذ أنه يحيل المشكلة إلى فر فرض بعيد 
الإحتمال ومجهول القيمة؛ ليس لدينا وسيلة لاستكشافه وإعادة 7 ٠‏ وإلى 
جانب هذه الصعوبة التي لا يمكن اجتيازهاء فإن الاقتراح لا يرضي ا لأنه 
يجعل وجود القصيدة مترتباً على تجربة ذاتية أصبحت في خبر كان. فإن تجارب 
الكاتبي خلال عملية الوبداع تتوقف في ذات الوقت الذي تدخل فيه القصيدة إلى 
الوجود . وإذا كان هذا الافتراض صحيحاء فلن نستطيع تحقيق صلة مباشرة مع 
العمل الفني ذاته» وسنظل نفترض دائماً أن تجاربنا في قراءة القصيدة هي بشكل 
ما نفس تتجارب الكاتب حي انفضت . وقد حاول أ. .م تر تيليارد ه1111" 2.2 في 
كتابة عن ميلتون مهغ34:1 أن يقيم دراسته عن والفرخوسن. المفقود) 1.056 ع15ل د52 
على أنها تعبير عن حالة الكاتب أثناء كتابته للقصيدة» ولم يستطع خلال مساجلة 
طويلة مع س . س لويس 1.6845 .5 .© أن يقر بأن «الفردوس المفقود» تتناول بداية 
الشيطان 51205 وآدم وحواء ومئات وآلاف من الأفكار. والتشخيصات,. 


والمفاهيم.ء وذلك قبل أن تعني بحالة ميلتون 901108 الذهنية خلال عملية 
الإبداع. صحيح أن جملة محتوى القصيدة كان في وقت ما متصلا بذهن ميلتون 
الواعى واللاواعى. ولكن لا وصول الآن إلى هذه الحالة الذهنية» وريما كانت . 
في لحظات الإبداع تلك تعج بملايين التجارب التي لا نرى أثراً لها في 
القصيدة. وإذا أتحذنا هذا الحل بحرفيته» فإنه سيقودنا إلى تخرصات حول تحديد 
الفترة الزمنية التي استغرقتها حالة الكاتب الذهنية أثناء عملية الوإبداع.» وحول 
تحديد محتوى تلك الفترة التى قد تضم مثلاً إحساس الكاتب بألم في أسنانه في 
لحظة الخلق الفني. إن الإتجاه السيكولوجي في دراسة الحالة الذهنية سواء 
للقارىء أو المستمع» للمتحدث أو الكاتب تثير من المشاكل أكثر مما تقدمه من 
حلول. 

وواضح أن السبيل الأفضل لتعريف العمل الفني هو من خلال التجربة 
الإجتماعية والجماعية» هناك حلان محتملان ‏ وإن كانا يقصران عن تقديم حل 
ناجح لمشكلتنا. فقد نقول أن العمل الفني هو جماع خبراتنا السابقة والمحتملة 
بالقصيدة : وهو حل يغص بعدد لا متناه من السخبرات الفردية غير ذات العلاقة, 
وبالقراءات السيئة والخاطتئة. والشذوذ. وباختصار فإن هذا الحل يقوم على أن 
القصيدة تكمن في الحالة الذهنية للقارىء مضروبة في عدد لا نهائي . وحل آخر 
يقول بأن القصيدة الحقة هي اللخبرة المشتركة بين كافة خبرات القراء بالقصيدة . 
ولكن هذا الحل يخفض من شأن العمل الفني بحيث يجعله في مقام القاسم 
المشترك بين كل خبرات القراء. وهذا القاسم المشترك لا بد أن يكون في أدنى 
حد ‏ الخبرة الأكثر ضحالة وسطحية وتفاهة. وإلى جانب الصعوبات العملية التى 
توي عدها هذا البدل ع تإنه. .معد من المع «الشامل. للعمل القت" 

ولا نجد حلاً لمسألتنا من خلال علم النفس الفردي أو الإجتماعي . فلا بد 
أن نننهي إلى أن القصيدة ليست خبرة فردية» أو مجموعة خبرات. بل إنها مصدر 
محتمل للخبرات. ولا يفلح التعريف من خلال الحالات الذهنية لأنه لا يفسر 
الطبيعة المعيارية “عاءة:ةداء 50201107 للقصيدة الحقةء وذلك أن الخبرة فى هذه 
الحالة خاضعة للخطأ والصواب. وقسم خاص فقط من الخبرة الفردية هو الذي 
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يعد استجابة للقصيدة الحقة. وعلى هذا فإنه ينبغى أن تؤخذ القصيدة الحقة على 
انها بناه من المعابيرء الغي تتحقق جزثياً فقط في العخبرة الفعلية القرائها 
المتعددين. وكل خبرة منفردة (القراءة ‏ أو الإنشاء وما إلى ذلك) ما هي إلا 
محاولة - ربما تكون ناجحة وكاملة ‏ لإدراك تلك الجملة من المعايير 
والمستويات . 

ولا ينبغي بالطبع الخلط بين «كلمة معابير» كما نستخدمها هناء وبين 
المعايير الكلاسيكية أو الرومانتيكية. الأخلاقية أو السياسية. فالمعايير التي 
نقصدها هي معايبر ضمنية تستخلص من كل خبرة فردية بالعمل الفني. وهي في 
جملتها تكون العمل الفنى الحق. ككل. حقيقى أننا لو أجرينا مقارنة بين 
الأعمال لحرت سكن التسوق سن ا ربعي العيه د الخلات فيه قله افاي 
ومن أوجه الشبه سيمكن التوصل إلى تصنيف للأعمال الفنية طبقاً لدمط المعايير 
التي تتضمنها. وقد فصل في النهاية إلى نظريات للأجناس الأدبية» وأخيراً إلى 
506 في الأدب بوجه عام . وهناك من رفض هذا مؤكداً تفرد العمل الغني . 
ولكن هذا الرفض يدفع بفكرة التفرد إلى درجة يصبح معها العمل الفني معزول 
عن التراث. وبالتالي متعذر الشرح والفهم. وإذا افترضنا أننا سنبدأ بتحليل 
العمل الفني المنفردء فلن نستطيع أن ننكر وجود بعض الروابط» وأوجه الشبه. 
والعناصر أو العوامل المشتركة التي تقرب بين عملين فنيين أو أكثرء وبهذا نفتح 
الباب للونتقال من تحليل عمل فنى واحدء إلى دراسة نمط مثل المأساة اليونانية, 
ثم المأساة بوجه عام. ثم ال ريه عام. وأخيراً إلى دراسة بناء شامل مشترك 
بين كل الفنون. 

ولكن هذه مشكلة أخرى. إذ أن علينا أن نحدد أين وكيف توجد هذه 
المعايير» والتحليل الممحص للعمل الأدبي سيبين أنه من الآأفضل ألا ناخذه على 
أنه نظام واحد من المعاييرء بل نظام متعدد الطبقات. كل طبقة تنطوي تحتها 
مجموعة. وقد استخدم الفيلسوف البولندي رومان انجاردن «هعء920ههآ سقصده 1‏ 
في تحليل مبتكر للعمل الفني الأدبي - النهج الذي اتسخذه هوسرل ا2ءو5ون11 في 
«دراسته») لعلم الظواهر 'إ8ه01هعصههوط7,) وذلك للوصول إلى تمييز لهذه 
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الطبقات. ولا حاجة بنا إلى تتبع تفاصيل ما أورده لنرى أن تمييزاته العامة سليمة 
ومفيدة. فهناك أولاً طبقة الصوت - التي لا ينبغي أن تخلط بالصوت الفعلي 
للألفاظ» كما سبق أن أوضحنا من قبل. وهذا النسق لا غنى عنه لأنه على أساس 
الأصوات ترتفع الطبقة الثانية: وهي وحدات المعنى فكل لفظ مفرد له معناه. 
وسيدخل في وحدات تكون السياق» وفي تركيبات معنوية» وتكوينات الجمل . 
ومن هذا البناء النحوي ترتفع الطبقة الثالئة» وهو الموضوعات الممثلة. «عالم) 
القتصاص» والشخوص» والخلفية. ويضيف انجاردن «ع20«دعم1 طبقتين أخريين 
قل يرى عدم الفصل بينهماء فطبقة «العالم) ترى من زاوية رؤية محددة. قد 
تكون متضمئة وليست بالضرورة منصوص عليها. ويمكن أن يقدم حدث (في 
الأدب) على أنه مرئي أو مسموع» نفس الحدث مثل صفق الباب مثلاء ويمكن 
أن ترى الشخصية من خلال سماتها المميزة «الداخلية) أو «الخارجية). وأخخيرا 
يتحدث إنجاردن «مه0:دعوه1 عن طبقة من «الصفات الميتافيزيقية (السامى . 
التاساوي» 'الرهييية: المقس» القن "فتد يي لنا القن اتأملياء بوسته (الطيلة قله 
مكو التعازز غنياكه ودضن ‏ الأعمال الأذية لذ ستويينيا .ومين 'المنكة تقسه 
الطبقتين الأخيرتين في «العالم» فى محيط الموضوعات الممثلة. ولكن هذا 
يسوق إلى مشاكل جد حقيقية فى تحليل الأدب. «فزاوية النظر» قد حظيت 
باهتمام كبير منذ هنري جيمس 1 ع8 ومنذ عرض لابوك عاءهاطنآ 
المنهجي لنظرية جيمس وتطبيقها. أما طبقة «الصفات الميتافيزيقية) فقد أتاحت 
لانجاردن مولمدعم1 أن يعين تناول «المعنى الفلسفي») للأعمال الفنية دون خطر 
الوقوع في أخطاء المنهج العقلى. 


ومن المفيد أن نوضح هذا التصور بما يقابله في مجال اللغويات. 
فاللغويون مثل أتباع مدرسة نجنيف, ودائرة براج اللغوية يميزون بدقة بين «اللغة 
عناقمة]) و «الكلام عاهعة2)» بين النظام اللغوى . وبين الممارسة الفردية في دور 
الحديث. وهذا التمييز يرادف اللخبرة الشخصية بالقصيدة. والقصيدة فى ذاتها. 
فالنظام اللخرى هو مجدرعة فزق الأعرافه والمازير يمكن عراف كاعليتها وعاذقاتها 
ووصفها بأنها ذات إتساق أساسي وكيان واحد. وذلك على الرغم من اختلاف 
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أفراد المتحدثين بتلك اللغة. وعدم دقتهم. وعدم اكتمال مقولاتهم؛ والعمل 
الفني الأدبي ‏ في هذا المجال على الأقل - يقع نفس موقع النظام اللغوي . 
فنحن كأفراد لن نستطيع تحقيقه كاملا لأننا لن نصل إلى درجة الكمال في 
ا 00 الإدراك. إذ 
أنه لن ب يحيط إدراكنا لشيء ء ما بكل صفاته. ومع هذا فلن يتأتى لنا أن ننكر ذاتية 
الأشياء حتى ولو رأيةاها من زوايا رؤية ممختلفة. إئنا دائماً نتبين «بناء محددأ» 52 
الشيء (موضوع النظر) يجعل من عملية الإدراك اهتداء للمعايير تفرضها علينا 
الحقيقة» وليست عملية ابتداع قسري » أو تمبيز ذاتي. وبالمثل فإن بناء العمل 
الفني له خاصية «الواجب الذي على أن أحققه»). وسيكون تحقيقه دائماً توما 
ورغم هذا النقصان فسيظل هناك دائماً «بناء محدد) كما في جملة الأشياء الأخحرى 
الى عي فرصيو للجعرة 


وقد حلل اللغويون الممحدثون الأصوات إلى فونيمات «وحدات صوتية»» 
وستتظعون افا حلب والمورشيمافى الرسدامة الالال السفرف» :والمتظلرمات 
الدلالية ودموة:م:<ز5. فالجملة ‏ على سبيل المثال ‏ لا توصف بأنها مجرد منطوق 
عفوي., ولكن بأنها نسق نحوي . وما زالت اللغويات الوظيفية الحديثة ‏ فيما عدا 
علم دراسة الوحدات الصوتية ووتسرع مه في طور النمو. غير أن المشاكل ‏ على 
صعوبتها - ليست مستعصية على الحل» أو جديدة تماماً: فما هي إلا إعادة 
للمسائل الصرفية والنحوية التي ناقشها النحويون القدامى . وتحليل العمل الأدبي 
يواجه مشاكل مماثلة في وجدات المعنى وتنظيمها الخاص لتحقيق الأغراض 
الجمالية. إذ يعاد تقديم مشاكل مثل الدلالات الشعرية» وفن القول» والصور 
المجازية» في عبارات جديدة أكثر دقة. وتشير وحدات المعنى. والجمل» 
والتركيبات اللغوية إلى أشياء موضوعية. كما تقيم حقائق خيالية مثل المناظر 
الطبيعية» والردهات الداخلية» والشخوصء والأحداث,» والأفكار, وهذه يمكن 
أبقيا تحلياها مطريقة يقة لا تخلط بينها وبين الحقيقة الواقعة. ولا تغفل أن وبجودها 
يستمد من تكوينات لغوية. فالشخصية في القصة تنمو من خلال وحدات معنوية. 
وتصنع من جمل تلقيها أو تشير إليها. إن لها بناء غير محدد بالمقارنة بالششعخص 





أساس المستويات يفوق التفرقة التقليدية المضللة بين المضمون والشكل . 
وسيعاود المضمون الظهور مقترنأ بالمستوى اللغوي. الذي يتضمن فيه» ويعتمد 
عليه . 


هد 


بيد أن هذا التصور للعمل الفني الأدبى على أنه نظام للمعايير متعدد 
الطبقات»: لا يحدد صيغة الوجود الفعلي لهذا النظام . ولمعالجة هذا الموضوع 
على الوجه الصحيح لا بد أن ننهي ما قد يكون هناك من جدل بين الأسمية 
حدمدتاةسصتصرمم والواقعية. أو بين المذهب العقلي والمذهب السلوكي - باختصار 
المشاكل الرئيسية للمعرفة. ويكفي لأغراضنا إن نتحاشى نقيضين هما الأفلاطونية 
المتطرفة» والأسمية المتطرفة. لا حاجة بئا إلى تجسيد نظام المعايير هذا أو 
«تشييئه»)» وإلى جعله فكرة مثلى تسود على ملكوت سرمدي من الجواهر. 
فالعمل الآأدبي الفني ‏ من حيث حالة الوجود ‏ ليس له نفس وضع الفكرة المجردة 
للمثلث؛» أو العدد. أو صفة مثل «الحمرة). فالعمل الأدبي الفني يختلف عن 
هذه «الموجودات» أولاً فى أنه خلق فى لحظة ما من الزمن» وثانياً في أنه عرضة 
افير وريها النناه الكائل :ومن بهذ الناسرة هو اشية بالنظام اللقوى ةرعو آذ 
لحظة الخلق أو الفناء بالنسبة للنظام اللغوي ليست محددة تماما بنشس درجة 
العمل الفني الأدبي الذي هو عادة إنتاجح فردي . ومن جانب آخرء على المرء أن 
يدرك أن الأسمية المتطرفة التي ترفض مبدأ «النظام اللغوي»». وبالتالي فكرة 
العمل الى يتتهرنا عوزيها تع دفن أنه اران زوق عاك ال رومت 
علمي») ‏ هذه الإسمية المتطرفة لا تصيب الهدف وتغفل عن نقطة البحث. أما 
الإفتراضات المحدودة للسلوكية فإنها تعرف كل شيء لا يتفق مع تصورها 
المحدود للحقيقة التجريبية الواقعة بأنه وتصوفى» أو «غيبى ميتافيريقى»). بيد أن 
وصف «الفونيم» ‏ الوحدة الصوتية الدنيا بأنه وهم 10 والنظام اللخوي بأنه 
«اوصف علمي لفعل الكلام) هو مجانبة لمشكلة الحقيقة. إنما نحن نتعرف على 
المعايير وعلى الإنحراف عن هذه المعايير. وليس عملنا مجرد ابتداع الأوصاف 
اللفظية. ووجهة نظر السلوكيين - في هذا المجال . مبنية على نظرية سيئة في 
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التجريد. 0 سواء سوم ري فالواقع إني 
أنا الذي أعد. وأنا الذي أقرأ: ولكن عرض الأعداد. أو التعرف على المعيار 
ليبس هو العدد أو المعيار في ذاته. والجهر ' بصوت (ه» ليسن هو والفويم د 
الو-حدة الصوتية الدنيا» «ه». إِذ نحن نتعرف على بناء من. المعانين متضيهمنا في 
الحقيقة» ولسنا مجرد مبتدعين لتكويئات لفظية. أما الإعتراض بأننا لا نصل إلى 
هذه المعايير إلا من خلال عمليات معرفة فردية» وأنه لا يمكننا أن نخلص من 
هذه العمليات أو نتجاوزها ‏ هو اعتراض ظاهري التأثير. وهو الاعتراص الذي 
سبق أن وجه لنقد كانت 120821 لمعرفتناء» ويمكن أن يدحض بنئفس الحجج التي 
فدهي كانس 

صعحيح أننا عرضة لإساءة فهم هذه المعايير أو القصور في إدراكها, 
ولكن هذا لا يعني أن الناقد يكون له دور فوق مستوى البشر يخول له تقويم 
قدرتنا على الفهم من موقف خارجي». أو أن يتظاهر باستيعاب كامل لنظام 
المعايير بالبصيرة. والأولى أننا ننقد بعضاً من معرفتنا في ضوء مستوى أعلى 
قرضيه يعض اخرى. [ذا ليس 'الافزوضى: أن انشع لنديا في فكان الرول الذي 
أراد أن يفحص بصرهء فحاول أن ينظر إلى عينيهء» بل نضع أنفسنا في موقف 
الرجل الذي يقارن بين الأشياء التى يراها بوضوح وبين تلك التي تغشاها 
عتامة. ثم يصل إلى الصفات العامة التي تؤدي إلى تصنيف الأشياء في كل 
من هذين القسمين» ثم يوضح الفارق بينهما بواسطة نظرية في الرؤية تأخحذ 
في اعتبارها المسافة والضوء وما إلى ذلك . 1 

وبالمثل. فإننا نستطيع أن نميز بين القراءة الصحيحة والقراءة الخاطئة 
لقصيدةء أو بين الإدراك السليم والمشوه للمعايير المتضمئنة في عمل فنيء 
عن طريق المقارنة» ودراسة الفهم المختلف خخاطياً أو غير مكتمل . ونستطيع 
أن ندرس فاعلية هذه المعايير» وعلاقاتهاء. ومركباتها. تيجام كما ندرس 
الفونيم «الوحدة الصوتية الدنيا». فالعمل الأدبي الفني ليس حقيقة تجريبية» 
بمعنى أن يكون هو الحالة الذهئية لفرد ما أو مجموعة من الأفراد. كما إنه 
ليس شيئًا مثاليا لا يتغير مثل فكرة المثلث. فالعمل الفني قد يكون محل 


1م الفصل الثاني عشر 





التجربة؛ وينجب أن نسلم بأنه لا يوصل إليه إلا من خلال التجربة الفردية. 
ولكنه لا يتفق مع أي من التجارب. وهو يختلف عن الأشياء المثالية مثل 
الأعداد على وجه التحقيق لأنه لا يوصل إليه إلا من خلال الجانب التجريبي من 
بنائه ‏ وهو النظام الصوتي ‏ بينما المثلث والعدد يوصل إليها مباشرة بالبصيرة . 
كذلك هناك وجه اختلاف جوهري بين العمل الفني وبين الأشياء المثالية : 
فهو يتصف بما يمكن أن يسمى «بالحياة»). إذ أنه يولجد في نقطة محددة من 
الزمن» ويتغير مع مجرى التاريخ . وريما اندس. والعمل الفنيى يتخطى حدود 
الزمن بمعنى واحد فقط: إذا كتب له البقاءء» يكون له بناء ذاتي أساسي منذ 
تكوينه ولكنه «تاريخي» أيضاً. إذ سيكون له إطراد في النمو يمكن وصفه. 
وهذا التطور إن هو إلا سلسلة للتصورات الخاصة بعمل فني ما عبر التاريخ . 
التي استطعنا إلى حد ما إعادة تكوينها من خلال تقارير النقاد والقراء عن 
خبراتهم وأحكامهم على العمل. وأثر هذا العمل على الأعمال الأدبية 
الأحرى. وإن إدراكنا للتصورات السابقة (القراءات ‏ والنقد. والتفاسير 
الخاطئة) سيؤثر في خبرتنا نحنء فالقراءات السابقة قد تهيئنا لفهم أعمق. أو 
قد تدفعنا إلى رد فعل عنيف ضد التفاسير التى كانت سائدة فى الماضى . 
كل هذا بوصم. :اهمه تاريخ النقده اون كن اللخرواكي امية عل “الجر 
التاريخي , ويسوق إلى أسئلة صعبة حول طبيعة وحدود الفردية. إلى أي مدى 
يمكن أن يقال أن العمل الفني يتغير ومع ذلك يظل يحتفظ بذاتيته؟ فالإلياذة 
4 9ط ما زالت موجودة بمعنى أنه يمكن أن يكون لها تأثيرها المرة تلو 
المرة» وبهذا تختلف عن ظاهرة تاريخية مثل معركة واترلو 7072:6710 التي 
غبرت في الزمن». رغم أنه يمكن إعادة بنا مسارهاء ورغم أن نتائجها قد تظل 
ملموسة إلى الآن. وبأي معنى يمكن أن نتحدث عن الإلياذة 11180 156 كما 
سمعها أو قرأها الأغريق المعاصرون لهوميروسء على أنها هي نفس الألياذة 
التي نقرؤها اليوم؟ ولو فرضنا أننا نعرف ذات النصء فإن خبرتنا الفعلية لاا بد 
أن تختلف. فنحن لا نستطيع أن نقابل بين اللغة التى كتبت بها وبين اللغة 
اليومية التي تحدث بها الأغريق القدامئ. ومن ثم لا نستطيع أن نتبين مدى 
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مخالفتها للعامية الإغريقية. وهو ما يتوقف عليه الكثير من التأثير الشعري 
للقصيدة ولا نستطيع أن نفهم الكثير من الإلتباسات اللفظية التي تمثل جزءا 
اانا من معنى كل شاعر. ومن الواضح أن هذا يتطلب بالاضافة جهداً من 
الخيال. الذي قد يكلل بنجاح جزئي. لنتصور أنفسنا راجعين إلى عقيدة 
الوغريق حول الآلهةء وميزان الإغريق للقيم الأخلاقية. ومع هذا فلا يمكن 
ان كر إن ذات «البناء» ظلت على حالها بشكل ملموس طوال العصور. وهو 
بناء ديناميكي : إنه يتغير معم حركة التاريخ خلال مروره بعقول قرائه. ونقادهى 
والفنانين الآخرين, وبهذا فإن نظام المعايير ينمو ويتغير ويظل التثبت منه 
دائماً عبرا توه غير دقيق. ولكن هذا المفهوم الديناميكي ل يعني مجرد 
الذائية آى السيية . فليست كل زوايا النظر متكافئة في الصحة. وسيكون في 
الإمكان أن نحدد أية زاوية كانت أشمل وأعمق استيعاباً للموضوع . والقول 
بأن التفسيز الأمئل والأكمل غير ممكن التحقيق» تصمن و-حود تراكم من 
ذوانا النظاية. ويقد! متقاونا المعابير .ويعلحفن تهانا ذكرة: اللسية سني ثقر 
بأن «المطلق في النسبي. وإن لم يكن متضمناً فيه نهائياً وكلية). 

فالعمل الفني | إذن» هو موضوع للمعرفة قائم بذاته له وجوده الخاص. 
فهق لين واقغا ملموساً (كالتمثال) ولا واقعاً ذهنياً (مثل الإحساس بالضوء أو 
بالألم) ولا ترد (مثل فكرة المثلث). هو نظام معايير لمفاهيم متداخلة 
الذاتية ولا بد أن نفترض أنه يوجد في إيديولوجية جماعيةء يتغير معهاء 
ويُتوصل إليه بالخبرات الفردية الذهنية القائمة على البناء الصوتي لجمله 

نحن لم نناقش مسألة القيم الفنية. ولا بد أن ما قدمئاه من دراسة قد 
أوضح أن لآ بئاء خارج المعايير والقيم. فلا نستطيع أن نتفهم ونحلل عملا 
فنياً دون الإشارة إلى القيم. فإذا تعرفنا على تكوين ما على أنه «عمل فني» 
فهذا فى حد ذاته يتضمن ا بوجود القيمة. إن خطأ «الفينومينولوجيا)() 
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المتطرفة هو افتراضها أن مثل هذا الفصل ممكن. وأن القيم تفرض على 
التكوين من الخارج أو تكون أحد عناصره الداخلية. وهذا الخطأ في التحليل 
يشوب كتاب رومان انجردن صعلهمهههآ ممصسمظ ‏ رغم عمقه ‏ الذي يحاول 
تحليل العمل الفني بغير رجوع للقيم. وأصل الخطأ راجع إلى افتراضه وجود 
نظام أزلي سرمدي من الجواهر 85563665 أضيفت إليها الفرديات التجريبية 
فيما بعد. وافتراضص وجود نظام مطلق من القيم يؤدي بالضرور: إلى فقد 
الضئلة «.نتسيية الأحكام الفردية. والمطلق المجمد يواجه سيلا لا قيمة له من 
الأحكام الفردية غير المبنية على القيم. 

وبنبغي أن يتم مجاوزة مبدأ التجريد (الإطلاق) غير السليمء وكذلك 
مبدأ النسبية - وهو غير سليم أيضاً. والمواءمة بينهما في مبدأ وسط جديد 
بجعل ميزان القيم ذاته ديناميكياًء دون أن يؤدى به. والمنظورية 
تلى 1ل ءعمةء5 - كما سبق أن سمينا هذا المفهوم - ل تعني فوضى القيمء أو 
تمجيد النزوة الفردية» ولكنها عملية إدارك للموضوع من زوايا نظر مختلفة. 
يمكن تحديد ونقد كل منها على التواليى. البناءء والعلامة والقيمة تشكل 
ثلاث جوانب لنفس المشكلة ولا يمكن الفصل بينهم فصلا مصطنعاً. 
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كل عمل من فن الأدب هو أولاً وقبل كل شيءء تتابع من الأصوات 
ينبثق منها المعنى . وفي بعض الأعمال الأدبية تتناهى أهمية المستوى الصوتي 
إلى الحد الأدنى» ويصبح كالغلالة الشفيفة» كما هو الحال في معظم 
القصص. ومع هذا فإن المستوى الصوتي - حتى في القصص - هو تمهيد 
ضروري للمعنى . ومن هذا الجانب». فإن التفرقة بين قصة للقصاص درايزر 
7 وقصيدة مثل «الأجراس 65 2)118: إن هي إلا مسألة كمية» وتقصر 
عن تبرير إقامة نوعين من الأدب: القصة والشعر. وفي كنيو .هن الأعهال 
الأدبية» بما فيها النثر بالطبع» يجذب المستوى الصوتي الإنتباه» ومن ثم فإنه 
يمثل جزء لا يتجزأ من التأثير الجمالى. وينطبق هذا على جل النثر المنمق. 
وكل الشعر. الذي هو على وجه التعريف. تنسيق للنظام الصوتي للغة. 

وفي تحليل هذه المؤثرات الصوتية ينبغي أن تأخذ في الحسبان مبدأين 
هامين» وإن تكرر التغافل عنهما كثيراً. إذ يجب أولاً أن نفرق بين الأداء 
وبين السق الصوتي . فالقراءة الجهرية لعمل أدبي هو أداء: هي تححقيق 
للنسق الصوتي قد يضيف شيئاً فردياً وشخصياًء وربما شوه أو حتى تجاهل 
السق. ومن ثم فإن العلم المنضبط للإيقاع والوزن لا يمكن أن يقوم على 
دراسة الإنشادات الفردية. والفرض الشائع الثانيء» وهو أن الصوت ينبغي أن 
يحلل في معزل عن المعنى ا فرض خاطىء. إذ يستفاد مرن رأينا العام 
بتكامل العمل الفني أن مثل هذا الفصل خاطىء» وهو ما يستفاد أيضا مما 
أشير إليه من أن الصوت في ذاته لا يكون له وقع جمالي يذكر. فلا يوجد 
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نظم «موسيقي) دون إدراك عام لمعناه أو على الأقل لنغمه العاطفي . 
مانا اكه حي ل الدهمها: «المراء: 1 نسم سيو را لمن برزنها رمن 
عليها عاداتنا الصوتية.» كما نسمع بطبيعة الحال نبرات المتحدث أو القارىء 
ذات المغزى التي يضيفها على مادة الحديث أو القراءة. والصوت الخالص 
ها أن ركون كما وهفياة أو تتابعاً غاية في البساطة من علاقات كتلك التي 
درسها بركوف 81110055 في كتابه «قياس الجمال عتتاقدعك8ة عتاأعطاوعة وهي 
علاقات لا 5 أن تفسر تنوع المستوى الصوتي وأهميته حين يؤخذ على 
أنه جزأ لا يتجزأ من القوام الشامل للقصيدة. 
فليا أو أن شرق ,نين تمظيوين تلفي المتكلة: السناصر العاما: 
والتناي جاطرق اللضوجة. «ونقفية الأون. القرفية التخافية: تاليرت :زا ان 
(و) أو (ل) أو (ب) مستقلة عن لحي حيث لا يمكن أن يوجد أكثر أو أقل 
من () أو (ب). والميزات المتأصلة ‏ في الجرس (نوع الصوت) هي الأساس 
فى التأثيرات التي يمكن أن تسمى (العوسةة ية) أو «طلاوة الصوت».! أما 
الصفات المميزة للعناصر الرباطية فهي التي قد تكون أساساً للإيقاع والوزن: 
الطبقة لاط ومدة الصوتء» والنبرة» والتكرارء» وهي كلها عناصر تسمح 
بالتمييز الكميى. فطبقة الصوت قد تكون أعلى أو أدنى. ومدة الصوت قد 
تطول أو تقصرء والنبرة قد تكون قوية أو ضعيفة. وقد يشتد التكرار أو قد 
يخفف. هذا التميبز المبدئي من الأهمية بمكان» فهو يعزل مجموعة كاملة 
من الظواهر اللغوية: تلك التي يسميها الروسيون 5)50126210112م1 أو 
بالإنجليزية «دمغهئوءطعم0 التوزيع الأوركسترالي». وذلك للتأكيد على أن 
نوع الصوت هو العنصر الذي يعالجه الكاتب ويستغله. وينبغي آلا تستخدم 
هنا كلمة «موسيقية) (أو لحن) الشعر لأنها مضللة. فالظواهر التى نحاول 
تتحديدها. لا تترادف البتة مع «اللحن/) ف وسيب إذ من المسلم أن 
اللحن في الموسيقى تحدده الطبقة. ومن ثم فإنه أقرب إلى الترادف مع 
التنغيم في اللغة. وإن كان هناك في الواقع ا ل 
التنغيم لجملة منطوقة» بما تتضمنه من تموج وتغير سريع في الطبقات» وبين 
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اللحن الموسيقي . بما له من طبقات ثابتة» وفواصل محددة. كذلك ليست 
عبارة «طلاوة الضيورك لاااودادنات» بالعبارة الشافية. إذ أنه في إطار «التوزيع 
الأوركسترالي» لا بين أن يكل في الحسبان الأصوات النشان بده توعد التي 
اتخذها شعراء مثل براوننج 60618 وهويكئز 5دأكامه21. إذ أوردوا في 
شعرهم عن قصد مؤثرات صوتية معبرة تتسم بالخشونة. ومن بين أدوات 
«التوزيع الأوركسترالي») علينا أن نميز: بين الأنساق الصوتيةء» وبين تكرار 
الأنواع الصوتية المتماثلة أو المترابطةء وبين استتخدام الأصوات المعبرة وبين 
المحاكاة الصوتية. والأنساق الصوتية سبق أن درسها الشكليون الروس -ون!] 
فاكلا ص10 دناه في براعة مميزة. وفي الإنجليزية قام والتر جاكسون بات 
1 .ل .بدا بحرا بتحليل الأشكال الصوتية المركبة فى شعر كيتس هاوءع1, 
وهو الشاعر الذي كانت نظرياته النقدية وليدة 52006 الشعرية. وقد صئف 
أوسيب بريك ذا مأ8© الأشكال الصوتية المحتملة طبقاً لعدد الأصوات التي 
تكررت. وعدد مرات تكرارهاء والترتيب الذي تتابعت به في المجموعات 
المتكررة. ومكان الأصوات في الوحدات الإيقاعية. ويحتاج هذا التصنيف 
الأخير العظيم الفائدة إلى تقسيم آخخر. يستطيع المرء تمييز الأصوات المكررة 
التي ترد متقاربة في بيت شعري واحدء وتلك التي ترد فى صدر مجموعة أو 
في مؤخحرة أنحرى. أو التي ترد في نهاية البيت ومقدمة الذي يليه. أو في 
صدور الأبيات. أو أن تكون في النهاية. وتلك التي ترد في صدور الأبيات 
ممائلة للأسلوب البالاغى ل «بتكرار الصدارة 05 وتكرار 
الاصوات في نهاية الآأبيات يتضمن ظاهرة شائعة مثل القافية. والقافية طبقاً 
لهذا التصنيف هى مجرد مثل واحد للتكرار الصوتي . ولا ينبغي أن تؤدي 
دراستها إلى افتناة ظواهر ممائلة مثل الجناس الاستهلالي ]11م 
والجناس الصوتي ن10ا كفل . 

ولا ينبغي أن ننسى أن هذه الأشكال الصوتية يختلف وقعها من لغة إلى 
أخرى. وأن لكل لغة نظامها الفونيمي (اللخاص بالوحدات الصوتية الدنيا) 
وبالتالي نظامها الخاص في المقابلة والتمائل بين صوائتها. وفي التشابه بين 
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صوافتهاء و ايد | أن الوقع الصوتي لا يمكن فصله عن سياق المعنى في 
القصيدة أو في البيت الشعري. ولم تعد محاولة الرومانتيكين والرمزيين 
التوحيد بين الشعر من جهة, والأغنية والموسيقى من جهة أخرىء, أن تكون 
إلا مجرد تشبيه مجازي», إذ أن الشعر لا يمكنه مئنافسة الموسيقى فيما تقدمه 
من تنوع ووضوح وتنسيق للأصوات الخالصة. فالمعاني» والسياق» والوتجاه 
العام» كلها ضرورية كي تتحول الأصوات اللغوية إلى حقائق فنية. 

ويمكن أن يوضح هذا من خلال دراسة القافية» فالقافية ظاهرة شديدة 
التعقيد. فلها مجرد وظيفة موسيقية باعتبارها ترداد (أو شبه ترداد) للأصوات . 
فتقنية الصوائثت ‏ كما أوضح هدري لانز 7 116018 في كتابه «الأساس 
الطبيعى للقافية عتصترطظ8 2ه وزقه82 1و وترطط 156» يعحدده ترداد الذدمات المسايرة 
لها 65دمنءهبن . ومع هذاء فرغم كون هذا الجانب الصوتي اساسياء إلا أنه 
يفكل حانا واحدا مح 'القافية فحسب:. ولكن هفاك جانا اكثر اهمينة من 
الوجهة الجمالية» وهو وظيفتها العروضية في كونها تبىء بنهاية البيت 
الشعري» وتنظيم أنساق المقطوعات الشعرية (وأحياناً تكون القافية هي 
المنظم الوحيد لذلك). وأهم من هذا كله أن للقافية معنى. وهي بالتالي 
عنصر أساسي في قوام العمل الشعري . فالكلمات تتقارب من بعضها بواسطة 
القافية» إما بالربط أو بالمقابلة. ويمكن أن نميز عدداً من جوانب هذه 
الوظيفة الدلالية للقافية. فقد نسأل ما هي الوظيفة الدلالية للمقاطع التي لها 
روي واحدىء سواء جاءت القافية في اللاحقة «لان5 مثل (<- #عاعم ردكت 
م6 1) أو فى جذور الكلمات مثل (علمنط - علمتدة)» أو فى كليهما مثل 
(ممتطوه - 0000 وقد نسأل في أي مسجال دلا لي تختار كليات القافية») هل 
تنتمي مثلا إلى فصيلة لغوية واحدة أو إلى عدد منها (أجزاء الكلامء حالات 
الإعراب المختلفة)» أو تنتمي إلى مجموعات من الأآشياء؟ لعلنا نود أن نعلم 
العلاقة الدلالية بين الكلمات التى تصل بيئها قافية واحدة ‏ أهي تنتمى إلى 
نفس السياق المعنوي. كما هو الحال بالنسبة لكثير من أزواج الكلمات التي 
شاع تواردها سويا (15ه6ظ! :نمدء) ,انهم ,أتوعطعي أو أنها تكون مثار الدهشة 
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لووط أى. التحاذ ان عن سالاف: دلالية عامة ماما وفك درس ون م 
ويمسات 2/1506 .16 ./ا هذه التأثيرات في بوب وبايرون في بحث لامع 
أوضح فيه أنهما هدفا إلى لفت النظر بالمقابلة بين لفظي «5دعهمه5 - ودععن9©») 
ولاء0دم - عم510) وكذلك بين «لإصدهعمط502) و «ترمرزومائط2). وأخير | 
نستطيع أن نتبين رجة انتماء القافية إلى السياق الشامل للقصيدة. إلى 
أي -حد تكون كدمات القافية مجرد حشوء أو على النقيض الآخر هل 
يمكنا حدس فم التضددة أو التتطوعة الشعريةاه ,مره مغرف اسسق اه قلات 
القافية. فالقوافي قد تشكل هيكل المقطوعة الشعرية أو قد يتدنى شأنها فلا 
يستلفت وجودها أنظارنا (كما هو الحال في قصيدة براونئج «دوقتي الأخيرة 
0لا أعضط 3139)) , 


ويمكن أن تدرس القافية كما فعل ه. س. ويلد 78:14 .© .11 كشاهد 
لغوي على تاريخ النطق (تطور الأصوات اللغوية) فقد قفى بو مثلا بين كلمتي 
«صتول» و وعمتطىن». ولكن بالنسبة لأغراض الأدب ينبغي أن ندخل في اعتبارنا 
أن مستويات «الدقة» قد تباينت بتباين المدارس الشعرية» وبطبيعة الحال 
بتباين الأمم , ففي الإنجليزية حيث تسود القافية المذكرة عتلاطظ عصنانءوة1724) 
فإن القافية المؤنئة9) عسبرط: عمنمنصمء5 يكون لها عادة تأثير هزلي فكاهي؛ أما 
في لاتينية العصور الوسطىء أو في الإيطالية أو البولندية» فإن القافية المؤتغة 
تصبح لازبة في أشد السياقات جدية. وفي الإنجليزية هناك المشكلة الخاصة 
المتعلقة بالقافية البصرية عسعبإطعه عنه227, وتقفية المشتركات اللفظية 
11100011 التي هو نوع من التورية. والتنوع الكبير في النطق المتعارف 
عليه في العصور والأماكن المختلفة» واللزمات الخاصة لأفراد الشعراءء وهي 


)١(‏ هي القافية التي تنتهيى بمقطع مبنور (المترجم). 
(؟) هي القافية التي تنتهيى بمقطع منبور يليه آخر غير منبور (المترجم). 
() هي إتفاق أواخخر الكلمات كتابة لا نطقا (المترجم). 
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كليا مشاكل الم قار بع ولل يرد فى الامسارية كاي نكن مقالاقة كنات 
فيكتور زرمونسكي لإعاقصناحمعتطج «مغعا/ا عن القافية الذي يصنمف تأتمو القافية 
بتفصيل أكبر من هذه العجالة. ويورد تارييخها في روسيا وفي دول أوروبا 
الرئيسية . 

وينبغى أن نميز بين هذه الأنساق الصوتية حيث يكون تكرار الصائت أو 
الصامثت وكما هو الحال فى الجناس الإستهلالي) ادر ماسياء وبين 
المشكلة الممختلفة الأخرى الكعاقة بمحاكاة الصوت. فقد اجتذبت محاكاة 
الصوت الكثير من الإنتباه» وذلك مرده إلى أن أكثر المقطوعات الشعرية 
الرفيعةة ذيوها "ادييةقنت: هذه المشضاكاة» :إلى أن المشكلة .ونيقنة: الارشاط 
بالإعتقاد القديم الذي يفترض أن الصوت لا بد أن يترادف بشكل ما مع 
الأشياء التى يعبر عنها. ويكفي أن نفكر في بعض المقطوعات الشعرية 
للشاعر بوب والشاعر سوزي «اعطاناه5. أو أن نذكر كيف أن القرن 
السابع عشر فكر بالفعل في عزف موسيقى الكون (مثلا هارسدورفر 
11 في ألمانيا), وقد تم التجاوز بشكل عام عن الران القائل بأن 
الكلمة تمثل الشىء أو الحدث «بدقة). وتتجه اللغويات الحديثة إلى 
تخصيص ساد من الكلمات تسمى «عأءعمه)ةتدمم©) وهي لا تدخل 
في نطاق النظام الصوتي للغة.» ولكنها تحاول بشكل قاطع أن تحاكي 
الأصوات المسموعة (كوكو ومءعاءدن©» أزيز #عداط» طرق وصوطء مواء بإاقتصضمء 
ومن اليسير أن نوضح أن التركيبات الصوتية الموحدة قد تكون لها دلاللات 
معلوية متباينة في اللغات الممختلفة. (مثلا لفظة عاءه10 تعني بالألمانية «سترة) 
بيئما تعني بالإنجليزية لحرا كبيراً): ولفظة عاء121 بالروسية تعني «القدر» 
بينما تعني بالتشيكية «عام))2 وأن نوضح أن بعض الأصوات في الطبيعة تمثل 
بأشكال مختلفة في اللغات المختلفة ‏ (مثلا: رئين > ومن - معمومة - 
م16 هآ 2 الدملا2) ويمكن أن نثبت - كما فعل جون كراو رانسم 01 طول 
03 على سبيل التفكهة. أن بيت شعر مثل -1265ناصم1 01 نالا ناحط عطل' 
5 316 (شعيية: .. نحل لا حصر له) أثره الصوتي معتمد على معناه. 
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وإذا أحدثنا تغييرا فونيتكياً 1 لعن وعلاععط عأطقطع سناصصة آه وملمتأرعل ننم عطل” 
لحطمنا تأثير المسحاكاة كلية (قتل أبقار لا حصر لها). 


ومعم هذا فيبدو أن اللغويين المحدثين قللوا من شأن المشكلة دونما 
تبريرء وأن النقاد المحدثين مثل ريتشاردز ورانسوم قد نحوها جانباً. علينا أن 
نميز بين درجات ثلاث. هناك أولا المحاكاة الفعلية للأصوات الطبيعية» ولا 
شك أن هذا ينجح فى -حالاات مثل «مهماعنت) رغم أن الصوت قد يختلف 
بطبيعة الحال باختلاف النظام اللغوي للمتحدث . وينبغي أن نفرق بين هذه 
المحاكاة الصوتية وبين الرسم الصوتى المفصل فى سياق ي* تحمل الألفاظط 
ةع نوز فى الاقتباس السابق من تنيسون «ووبرممع71. أو كألفاظ كثيرة 
أخرى في هومر 210207 وقرجيل اأه“آلا. واحيوا وناك المستوف الهام اللخاص 
برمزية الصوت أو مسجازية الصوت. الذي له فو كل لغة تقاليده وأنساقه 
الكابتة , وقد قام موريس جرامونت 181211016© عن1هناة84 بدراسة مفصلة بارعة 
للجانب التعبيري في الشعر الفرنسي . وصنئفب الصوامت والصواثت في 
مكلا تمير عن الشيتر: واللمدرهة». والدفعة » «والرشاقة .وما إلى :ذلك 


وبينما يمكن أن توصم دراسة جرامونت بالذاتية الصرفة. إلا أنه ما زال 
هناك _ في إطار أي نظام لغوي ‏ ما يمكن تسميته (بملا مح الكلمات»2. رمزية 
الصوت التي هي أكثر توغاد من مجرد إصداء الصوت للمعنى 12عم260مدهم© 
وليس من شك في أن أنواعاً من التداعي والترابط المنبثقة من تلاؤم الحواس 
تأعطاوع م5 تتغلغل في كل اللغات. وأن هذه المطابقات قد استغلت وتوسع 
فيها الشعراء. وقد يكون القصد واكبينا في قصيدة أرتور رامبو 6ه 
لاوط المعروفة «الصوائت وم ااعلزه/؟ 1.65) التى تجد لكل صائت علاقة 
مطردة مع لون يقابلهء وإن كان هذا التقابل مبنياً على تقليد. شائعم. بيد أنه 
بمكن أن نثبت بالتجارب الصوتية الفيزيائية الترابط الأساسي بين الصوائت 
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العالية 615ه/7 طع2(131 (1 - 5) وبين الأشياء الرفيعة والسريعة والواضحة 
والناصعة. وكذلك الترابط بين الصوائت المنخفضة 7/615 :م291 (0 - [1) 
وبين الأشياء الخرقاء. والبطيئة». والراكدة والمظلمة. وقد أوضحت دراسات 
كارل ستامف سناد اعنرمك] ولفجانج كوهلر عواطهع1 عوددعكاه77 أن الصوامت 
أيضاً يمكن أن تقسم إلى مظلمة (داكنة) (الشفوية والطبقية) وناصعة 
(الأسنانية والغارية). وليست هذه مجرد مجازات» وإنما ترابط مبنيى على 
تشابه يقيني بم بين الصوت واللون لوحظ بوجه خاص في بناء الأنظمة المعنية. 

وهناك المشكلة اللغوية العامة المتعلقة «بالصوت والمعنى». والمشكلة 
المنفصلة الخاصة باستغلالها وتنظيمها في العمل الأدبي والمشكلة الأخيرة لم 
توب حقها من الدراسة. 


والإيقاع والوزن تكتنفهما مشاكل غير تلك التي تكتنف «التوزيع 
الأوركسترالي 0 »6 وقد درست هذه المشاكل في توسعء ونما 
حولها حجم هائل من الكتابات النقدية. ومشكلة الإويقاع ليست بطبيعة الحال 
خاصة بالأدب. أو حتى باللغة. فهناك إيقاعات الطبيعة والعمل» وإيقاعات 
الإشارات الضوئية» وإيقاعات الموسيقىء وهناك ‏ مجازاً ‏ إيقاعات الفنون 
التشكيلية. والإيقاع أيضاً ظاهرة لغوية عامة. ولا حاجة بنا إلى مناقشة المائة 
لوي جر سي ال بق لون السو ون داك 
التي تستوجب الترداد الدوري 6104161 كمتطلب ضروري للإيقاع ‏ وبين 
النظريات الأكثر شمولاً في فهمها للإيقاع. والتي قد تدخل فيه أنساق الحركة 
التي لا تتكرر. والرأي الأول يقطع بالتوحيد بين الإيقاع والوزنء وبالتالي فإنه 
يرفقض 0 «إيقاع النثر» كوم من التناقضش أو المجاز. أما الرأي الآخر 
الأكثر ةا فقد لقي تدعيماً قوياً ببحوث سفرز و2نء5167 حول الإيقاعات 


)١(‏ صائت يكون فيه اللسان عالياً في التجويف الفمي ويكون انفتاح الفم قليلاً ويسمى أيضاً 
آه<ه؟ 1056© (المتر جم), 

(؟) صائت ينخفض فيه اللسان في التجويف الفمي ويدعى أحياناً الصائت المتسع «هم0 
أء بجج70 (المترجم) . 
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الفردية للكلامك وحول ضروب عديدة من الظواهر الموسيقية» منها التراتيل. 
الكثير من الموسيقى المغربة» وهي خلو من الترداد الدوري إلا أنها ما زالت 
إيقاعية. وبهذا الفهم. نستطيع أن ندرس إيقاع الكلام الفرديء وإيقاع النثر 
الجمل إيغالا في النشرية يمكن وزنهاء أي تقسيمها إلى مجموعات من 
المقاطع الطويلة والقصيرة» المنبورة وغير المنبورة. وفي القرن الثامن عشر 
تناول أحد الكتاسب وهو جوشوا ستيل ماءه56 نناطوهل3 هذا الموضوع شغ هر 
التفصيل. وهناك كتابات نقدية كثيرة اليوم تحلل صفحات بأكملها من النثر 
على هذه الوتيرة. ويرتبط الإيقاع ارتباطاً وثيقاً باللحن. «1ك20610» ويتحدد 
حط التنغيم بتتابع النغم. وكثيراً ما تستخدم اللفظة بمعناها الشامل الذي 
يضم الإيقاع واللحن معا. وقد زعم إدورد سيفرز فقيه اللغة الألماني الذائع 
الصيت أنه فرق بين أنماط شخصية من الإيقاع وبين أنماط اللحن. وقد ربط 
أوتمار روتز ااا عضط0 بين هذه وبين أنماط فسيولوجية من أوضاع الجسم 
والتدمتن . ورغم د جرك محاولاات لتطبيق هذه الأبحاث في الأغراض 
الأدبية الصرفة. لتحديد العللاقات بين الأساليت الأدبية وتصنيفات | روتز» 
إلا أنه يبدو أن هذه المسائل ما زالت تخارج نطاق الدراسة الأدبية. 


ونحن ندخل مجال البحث الأدبي عندما يكون عليئا أن نفسر طبيعة 
المعينة فى الترجمة الإنجليزية للكتاب المقدس عأاطاظ طذذاهمع 16 وفى 
كتابات سير توماس براون 8208086 25دده1] عز5 وراسكين 1*051108 ودي كوينس 
/0111110) 0106 حيث يفرض الويقاع ‏ وأحيانا اللحن» 9ل56410» نفسيهما على 
القارىء دوك وعي منه. وقد لقى التحديد الدقيق لطبيعة الويقاع النثشري الفني 
صعوبة كبيرة جدا فهناك كتاب و. م. باترسونث 2262508 .24 ./770 المعروف 
«إيقاع النثر ءوه:27 1ه «سطاابرط12) الذي حاول تفسيره بتقديم نظام ميو الترخيم 
المركب. وفي كتابه الوافي «تاريخ إيقاع النثر الإنجليزي طدتاقصظ 1ه نموا 
و1 وو1<20 يؤكل -س : /137نانا5 م521 72015 بد كيت أن 

يؤكد جورج سينسبري مستمر 


إيقاع احير مبني على «التنوع) واكله يترك طبيعته الفعلية دون تعريف بالمرة ‏ 
وإذا كان الفسير) سيتكسبري» دي فيتبع ذلك بطبيعة الحال إختفاء النشر 
ليصبح سق عرومدا ا ونحن اليوم لشعر أن تكرار استمخدام ديكنز 
للشعر المرسل 256ء7 علموا8 هو انحراف أخرق مبتذل. 

وهناك باحثون آخرون في إيقاع النثر يقصرون دراستهم على مظهر 
واحد مميز وهو الوقع ف 5 الإيقاع الختامي للجمل ‏ وذلك وفق تقليد 
النثر الخطابي اللاتيني الذي كان له أنساق محددة لها أسماؤها الخاصة. 
«والوقع © وخاصة في جمل الاستفهام والتعجب ‏ هو أمر يتعلق 
جزئياً بمسألة تموج النخم. والقارىء الحديثيجد صعوبة في الإستجابة 
للأنساق المركبة للوزن اللاتيني كرو سمقلذا في الإنجليزية. إذ أن المقاطع . 
الطويلة والقصيرة ليست مثبتة في الإنجليزية بنفس الصرامة التقليدية القائمة 
في النظام اللاتيني , ومع هذا فقد أوضح بعض الباحثين أنه جرت محاولاات 
على نطاق واسع لتحقيق تأثيرات كتلك التي يحققها النظام اللاتيني» وقد 
نجحت هذه المحاولات في بعض الأحيان. وخاصة في القرن السابع عشر. 

وعريا فإن أفضل تناول لإيقاع النثر الفني هو أن نأخذ في اعتبارنا 
بوضوح ضرورة التمييز بينه من جهة. وبين كل من الإيقاع العام للنثرء 
والإيقاع الشعري. ويمكن وصف الإيقاع الفني 2 بأنه تنظيم لويقاعات 
الكلام العادية. وهي تختلف عن النثر العادي نظراً لما تتضمنه من توزيع 
أكثر انتظاماً للنبر - الذي لا ينبغي مع هذا اسل ا جد الحا ارم 
مسمكتصمعطءه15 الظاهر (أي تساوي الفترات الزمنية بين النبرات الإيقاعية) . - في 
الجملة العادية يكون هناك تفاوت ملحوظ في شدة النطق ودرجة الصوت» أما 
في النشر اللويقاعى فيسود الإتجاه نحو تسوية الإختلاف في النبر ودرجة 
الصوت. وفى عله لفقرة من قصة بوشكين 5ع20م5 02 معهن© ماتعلطمتط) 
أوضح 58 توماشفسكي /إك[3/5 110121851 80115 7 وهو في مقدمة الدارسين 
الروس لهنة العساتليب بالطرق الاحضاقة. إن جدايات. الجمل :ونباناتها حب 
نحو انتظام الإيقاع أكثر من أواسطهاء ويؤيد الإنطباع بالإنتظام وضبط التوقيت 
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باتخاذ أفانين فونيتكية ونحوية ومجازات صوتيةء» والعبارات المتوازية, 
والنقائض المتوازنة بحيث يدعم كامل البناء المعنوي النسق الإيقاعي . وهناك 
تدرج متعدد الأنواع يبدأ من النثر الذي لا إيقاع فيه: من الجمل المجزوءة 
التي يتراكم فيها النبر ال ويقاعي الذي يقارب انتظام الشعر. ويسمي الفرنسيون 
ذلك الشكل الوسيط بم نين النثن :والشعسر «اء18ه977» ونجده فى المزامير . 
الإنجليزية قصلدوط طكناعمظ عطاك وفى الكتابس الذين نحوا أسلوب الكتاب 
المقدس مثل أوسيان صهنزوة0© اردع اعلنة01. فمن بين كل مقطعين 
منبورين في ال77625©6. يؤكد النبر على المقطع الثاني . ومن ثم تنديا 
مجموعات ثنائية النبرء شبيهة بالمثنويات في الشعر. 

ولسنا بحاجة إلى الدحول فير تفاصيل هذه الأفانين . فمن الواضح 
لها تاريينا علوي ناتيت 6 شرا عتميعاً ببنالشر. الشظاى اللاتينى تيني . وفي 1 
الإنجليزي يصل الثر الإيقاعي إلى ذروته في القرن السابع عشر عند كتاب 
مثل سير توماس 5 اوك 706ه:8 5قصصمط؟ عز5 أو جي رمي تايلور 12102 تإمرم عل . 
ثم يفسح الطريق لتعبير أكثر بساطة وعامية في" القرن الثامن عشر. رغم ظلهور 
«الأسلوب الفخيم عالامة لصومع الجديد الذي اتخذه جونسون مهتصطم3 .+12 
وجيبون هوططز0 وبيرك ععاتن8 في أواخر القرن. ثم عاد النثر الإيقاعي إلى 
الحياة بأشكال شتى في القرن التاسع عشر على يد دي كونسي إهعمءعنن© 126 
ول اسكن متعاون1 وإمرسون «مو2ءبم2 و ملقل 1111 . ومرة أخر ئى على أمسن 
مختلفة على يد جرترود شتاين «5أع56 061006 وجيمس جويس 91065[ 
عهلا30. وفي ألمانيا هناك النثر الويقاعي الذي اتخذه نيتشه 7116]25086. وفي 
روسيا هناك فقرات مشهورة في كتابات جوجول 2060801 وترجنيف 
001 و | النثر المزخرف الذي كتبه أندرية بايلي م[ة8 وه02مه . 

إن القيمة الفنية للنثر الويقاعي ما زالت محل نقاش . ومعظم القراء 
المحدثين متمشين في هذا مع ذوق العصر الحاضر في تفضيل النقاء في 
الفنون والأجناس ‏ يفضلون شعرهم منظوماء ونثرهم منثوراًء وهناك إحساس 
أن القن الاتقاعي. شكل سولكبه: لاهو بالسر :ولا هو بالشفر. بوريما كانت هله 
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صورة من صور التحامل النقدي في هذا العصر. وقل يكون الدفاع عن الندق 
الويقاعى مثل الدفاع عن الشعر إذا -حسن استخدامه فإنه يدفعنا إلى وعي 
بالنص أتم. إنه يبرز السمات» ويحكم الربط بين الأجزاء. ينشحو نحو 
التدرج. ويوحي بالتناظر. إنه ينظم الكلام ‏ والتنظيم و 


علم العروض - أو الأوزان الشعرية '05001:م - موضوع اجتذب يديا 
رفيا بحن العيد خلاك القروة: بوقك. يقلو انها :لا بسياجةا ينا السرم إل لون 
استعراض نماذج جديدة من الأوزان» وأن تمتد هذه الدراسات إلى التقنيات 
الجديدة في الشعر الحديث. والواقع أن أسس علم الأوزان ذاتهاء ومعاييره 
الرئيسية ما زالت غير محققة. وهناك كم مذهل من الفكر المفكك. 
والمصطلحات المختلطة غير المستقرة حتى فى البحوث المعتمدة. فكتاب 
سنتسبري 0157ا15ه52[1 («تار يخ العروض الانجليزر ي طذتاهمع 5ه بتدمؤواك1 
ه05 الذي لم يساويه أو يتقدم عليه في مجاله كتاب آخر. يقوم على 
أسس نظرية غاية في عدم التحديد والوبهام.. وسينتسبري - في تجربته 
المغربة ‏ يرفض في فخار أن يقدم تعريفاً أو تحديداً لمصطلحه. فهو يتحدث 
مثلاا عن المقاطع الطويلة والقصيرة» ولكنه لا يحزم أمره حول ما إذا كان 
مصطلحه يشير إلى تميز نحعاص بالمدة أو بالنبر. وفي كتابه «دراسة في الشعر 
اا©20 01 '50103) يتحدث بليس برى 136219١‏ وتام فالا ومضللا- 
عن «تقل» الألفاظى عن الارتفاع النسبي . أو طبقة الصوت. الذي 
يشير إلى معنى الألفاظ أو آهميتها». ويمكن الإشارة في يسر إلى مغالطات 
ومفاهيم خاطئة مشابهة وردت في كثير من الكتب المعتمدة الأخرى. وحتى 
حين تجري تمييزات سليمةء فإنها تختفي تحت مصطلحات متناقضة تماماً. 
ولذا ينبغي أن نرحب بكتاب ت. س. أموند مم0 .1.5 في تاريخ 
نظريات الأوزان الونجليزية» وكتاب باليستر باركاس 822180 ع6:]ؤ1الد(2 وهو 





1. 5. 022000: ,قأماساء84 طمتاعسظ‎ 010150 2١, 
,ه1211 وتكجمهوممم[ طامتاعدم1 مععلوكل83 غه عنوتاامعة :ممعاتدظ عم أو الت آ‎ 1934. 
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مسح مفيد للنظريات الحديثة. كمحاولات لإزالة هذا الاختلاطء وإن أدت 
النتائبج التي توصلا إليها إلى تشكك لا مبرر له. وعلى المرء أن يضاعف هذه 
التمييزات مرات عدة. عندما نأخذ في الاعتبار التنوع الضخم لنظريات 
الأوزان في القارة الأوروبية وبخاصة في فرنسا وإلمانيا وروسيا. 

وبحسن لتحقيق غرضنا أن نقتصر على التمييز بين الضروب الرئيسية 
لنظريات الأوزان دون أن ندخل في التميبزات الدقيقة. أو في الأنماط 
المختلطة . وأقدم هذه الضروب هو ما يمكن تسميته بالعروضص «الخطى 
الكتابي ء عنطم2 © وهو مأنخحوذ من الكتب المقربة المتداولة في عصر النهضة - 
وهي “نتخذ الرموز الخطية التي تشير إلى المقاطع الطويلة والقصيرة والتي 
عادة ما يقصد بها في الإنجليزية المقاطع المنبورة وغير المنبورة. 
والعروضيون «الخطيون الكتابيون» يحاولون عادة تكوين أنساق أو تصميمات 
يفترض أن يتبعها الشاعر بدقة. وقد درسنا جميعاً مصطلحاتهم في المدارس 
فسمعنا عن أنواع المقاطع المسختلفة الأيامب طصة1 والتروكي ءمءعداءه2). 
والأنايست 1 والسيبونديمععء020م5» وتلك هي الألفاظ الأكثشر شيوعاً 
وفهماًء والأنفع في الوصف العادي. ومناقشة الأنساق الوزنية. ومع هذا 
فقصور هذا النظام ككل أصبح الآن أمرأ معروفاً على نطاق واسع. إذ من 
الواضح أن النظرية لا تعير اهتماما للصوت الفعلى. وإن تشددها المعتاد 
خاطىء كلية. فكل إنسان يدرك اليوم أن النظم سيكون ممعنا في الرتابة إذا 
التزم بحرفية الأنساق التى افترضها العروضيون «الخطيون الكتابيون». ولا 
تعيش هذه النظرية إلا في أروقة الفصول الدراسية والكتب المدرسية الأولية. 
ومع هذا فإن لها مزاياها. فهي تركز بصراحة على الأنساق الوزنية وتغفل 
الدقائق واللزمات الشخصية لقارىء الشعر. وهى صعوبة الم تستطع النظم 
الشعرية المحدثة تحاشيها. والعروض الكتابية 5166305 عنطمهةءكت تدرك أن 
الوزن ليس أمرأً متعلقا بالصوت فحسبء. وأن هناك نسقاً وزنياً متضمناً في 
القصيدة الفعلية. 


والضرب الثاني هو النظرية «الموسيقية»). والتي تقوم على افتراض - 





ربما كان صحيحاً ‏ وهو أن الوزن في الشعر مرادف للإيقاع في الموسيقىء 
وبالتالي يحسن أن يكون تمثيله بالنوتة الموسيقية. وفي الإنجليزية هناك 
معالجة متقدمة معتمدة في كتاب سلني لانير #عنهمآ تروموز5 «علم النظم 
الإنجليزري هونه7؟ 5-51 01 ععصعكه5 ٠خىم18).‏ وقد أدخحلت تحسينات 
وتعديللات على النظرية بواسطة الباحثين المحدثين . وفي أمريكا لقيت النظرية 
قبولاً على الأقل بين مدرسي اللغة الإنجليزية. وطبقاً لهذا النظام يخصص 

لكل مقطع نغمة موسيقية ية لها ارتفاع غير محدد. ا 
أن افيد تدك نقمة اللمقطع الظر يل وربع نغمة للمقطع شبه القصير وثمن 
نغمة للمقطع القصير وهلم را وتعد الأوزان 5عتتاودء7564 بين كل مقطع منبور 
والآخرء وتحدد سرعة القراءة بشيء من «التقريب» باخحتيار وزن لآ أو وفي 
حالات نادرة آ. وبهذا النظام يمكن أن نصل إلى نوتة موسيقية لأي من 
النصوص الشعرية الإنجليزية. مثلا هذا البيت الشعري العادي من وزن 
61 1312211 (خماسي القدم ‏ والقدم من مقطعين ثانيهما منبور) وهو 
من قصيدة للشاعر بوب 6م20. 
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وطبقا لهذه النظرية يعاد النظر في الفرق بين قدمي الأيامب 12216 
والتروكي ويؤخذ الأيامب على أنه مجرد نافلة استهلالية, وهوإما زائدة ارج الوزن 
او جزء من البيت السابق. ويمكن كتابة أشد الأوزان تعقيدا بطريقة النوتة 
الموسيقية. وذلك بمعالجة متزنة للوقفات. والمقاطع الطويلة والقصيرة. 


وميزة هذه النظرية أنها تؤكد اتجاه 5 نحو تساوي الفواصل الزمنية 
بين نبرة وأخرى الذي ندركه ذاتياً» كما ير التي نستخدمها في 
إبطاء قرائتنا للكلمات أو الإسراع بهاء 00١‏ إطالتها أو تقصيرهاء وباك ذلك 
الوقفات التي تحدث التوازن الموسيقي المطلوب. والنوتة الموسيقية 


المفصل الثالث عشر 17 ” 





تضيب: تجاتحا فى مدال الشعر المقصوة به للعتاة ولكدها ستقصن كماما عن 
والح الماط النطع العام أو التخطابى.. وتضوع غير عذانع عدو ضع اشير 
الحر. أو النظم الذي لا يعتمد على الفواصل الزمنية المتماثلة. وبعض دعاة 
النظرية ينفون عن الشعر الحر صفة الشعر. وأصحاب النظرية الموسيقية 
يمكنهم تناول وزن قصيدة البالاد 081180 باعتبارها ثنائية القدم عتلهمتط أو 
حتى أن يضاعفوا الأوزان المركبة © اناقدع854 0تنا0م رم بلمجاح ويفسرودت بعض 
الظواهر العروضية استناداً إلى ما يسمونه بالترخيم الوسطي «ز0 أ 1ت جز 45171120 , 

حذ مثلا هذين البيتين من شعر براوننج : 


مها عاعهاجا عمه] عطخ لصم معد جومم عط 1 


لقان1 0ن عقمة1 مووحدر - اتلقط بجحملاتنز عط لمم 


أن لفظى ردء5) و «كاإعماظ) في البيت الأول. ولفظ 1011 في الثاني 
فك تمضعك اللترخيم :إن «مزايا النظارية (الموسيقية بواخيحةة. إذ يعوه لها الفضل 
اناد لين للقت ساد ما حير جور ليا ها ميم حا 
الأوة اف الى لككترن اق الكنب» العادوسنة وإيحاة. الترية الموسيفية لمان كل 
بعضص الأوزان ركه كن شعر سوينبيرك اط 51 ومريدتث طازلع2ه34 أو 
براوننج #متمبره82 . أن للنظرية مثالبها الخطيرةء» فهي تطلق العئان للقراءات 
الفردية الاعتباطية. كما إنها تزيل الفوارق بين الشعراء ومدارس الشعر حين 
تنزل بالنظم ليكون بضعة أنماط من الإيقاعات الرتيبة. وتيدو كأنها تتطلب أن 
كوم كل الشعر نكناد أو هنيما افونا .والتسديسانة» النتية المساوية 
تس تحزه لات نة] التي تقبضيا فيدية. عل أسامن ذاتي » فهي نظام من توزيعات 
الضروث: والضييتة سارف 13 عا قور دف رقشدها:.بالبعن: 


وهناك نظرية الثة تحظى اليوم بالإحترام على نطاق واسع وهمي نظرية 
العروض الأكوستيكية ية (السمعية) 71]:16 غ5]1لا020» وهي مبنية على دراسات 
موضوعية كثيرا م تتخذ الأجهزة العلمية مثل جهاز رسم ذبذبات الصوت 
المسمى بالأسكيلوجراف طمةئع 051110 وهو الذي يسجل بل ريما صور 
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الحادث الفعلى لتلاوة الشعر. وقد طبقت الوسائل العلمية لفشيحص الصوت 
على موازين الشعر في ألمانيا بواسطة سيفرز 25معباه51 وسارانث مفتدى وفي 
فرنسا م :7616 الذي استخدم مادة من الشعر الإنجليزىي» وفي 
أمريكا بواسطة أ. و. سكريتشر عتدامتتن5 .787 .15 ويمكن آن: ميد عبودها 
مختصراً لبعض النتائج الأساسية في كتاب ولبرل. سكرام ..آ عنطلةللا 
سحصةءطه5 المسمى «اتجاهات نحو علم للنظم الإنجليزي 2 15 5عطعةه:ممه 


5 عونع/ «اوتاعصظ 018 ععمعم1ء5) , 


لقد حددت نظرية «العروض الأكوستيكية» العناصر المميزة التي تشكل 
الوزن الشعري. فاليوم لا عذر للخلط بين طبقة الصوت «ع21 وارتفاعه 
95 وجرسه 1120616 وزمله عدت1 5 0 إثيات إطراد هذه الصفات 
مع صفات الموجات الصوتية التي يحدثها المستحدث من تردد لإعمعدوهع5 أو 
سعة معنن تاموسف. وشكل ده » وامتداد زمني 0س . ويمكئنا أن نصور 
أو نرسم بوضوح النتائج التي تتوصل إليها الأجهزة الفيزيائية وذلك حتى 
ندرس كل تفصيل دقيق لما يحدث بالفعل في فى أي تلاوة. فسيوضح لنا 
الأوسكيلوجراف (جهاز رسم ذبذبة الصوت) درجة ارتفاع الصوت. والزمن 
المستغرق. والتغيرات في طبقة الصوت» في قراءة ما لهذا البيت الشعري أو 
ذاك. وسيبدو لنا البيت الأول من قصيدة الفردوس المفقود 56وهم.آ ه5ذلهه2 
شبيهاً بالرسم البياني على جهاز السيزموجراف طموموه2ؤ1ه5 خلال قياس أحد 
الزلازل. وهذ لاا شك إنجازء وكثيرون من ذوي الميول العلمية (ومنهم كثير 
من الأمريكيين) ينتهون إلى أن هذا اد المراد. ولكن واضح أن 
العروض العملية تغفل المعنى. وذلك بحكم منهجها 5 وبالتالىي فهي تقدر أنه 
ال 50 وليس هناك ما 
يسمى بالكلمة. حيث لا يمكن تحديد بدايتها ونهايتها على جهاز 
الأوسكيلوجراف. ولا يوجد حتى نغم '[366100 بالمعنى المحدد للكلمة. إذ 
أن طبقة الصوت «ع6:م التي تحملها الصوائت وبعض الصوامت تداخلها 
الضوضاء بشكل مستمر. ولا تأخذ نظرية العروض الأكوستيكية بمبدأ تماثل 
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الفواصل الزمنية 152ه:اء150, لأن الفترات الزمنية التى تستغرقها التفاعيل 
9 تتباين بشكل ملحوظ. ولا يوجد عديد المقاطم «والطويلة 
والقصيرة» على الأقل في الإنجليزيةء» فقد يكون المقطع القصير «أطول») في 
التنفيذ الفعلى من المقطع «الطويل». وليس هناك علامات موضوعية لتمييز 
النبرء فقّد يحدث أن يجيء نطق المقطع «المنبور» أقل شدة من نطق 
المقطع غير المنبور. 

رغم أن المرء قد يعترف بفائدة هله النتائجح. إلا أن أسس هذا العلم 
يلحقها اعتراضات خطيرة تقلل كثيرا من قيمتها بالنسبة لطلاب الأدب. إذ أن 
الفرض القائل بأن ما يتوصل إليه الأوسكيلوجراف له علاقة مباشرة بالدراسة 
العروضية. هو فرض خاطىء من أساسه. فالزمن بالقياس إلى لغة الشعر هو 
زمن توقع. فحن نتوقع بعد فترة ما مجيء علامة إيقاعية» ولكن ليس لهذا 
التوقيت أن يكون دقيقاء وليس للعلامة أن تكون فى ذاتها قوية. طالما أن 
الظباضكا معقها بركرة: ال متلول" القوق. دولة فيلك أنه النكل ره :السرسيقية نانس 
على حق إذ قالت بأن هذه الفوارق في الزمن والنبر وطبقة الصوت كلها نسبية 
وذاتية. ولكن النظريتين الأكوستيكية والموسيقية تشتركان فى نقص واحد. 
نوها متعدنتاة: باعسادهتها الكل خلى. الضوض .على :الأذاء: اديت القارف 
واعليي أن على “هد كاؤواتفه لتراف تستدين. .وعلى. هذا تان ابعمائماك 
النظريتين الأكوستيكية والموسيقية تكون صالحة فقط بالنسبة للأداء الذي 
طبقت عليه. فالنظريتان تغفلان احتمال خطأ القارىء. أو إضافته لعناصر 
خارحة من تطاق التصيدت» ٠‏ الى اتشوريه لفق «التضيدة وريم تتجاهله الكل 
له. خمذ مثلاً هذا البيت من شعر كيتس 126818 . ْ 

11 10 علوعم 2 208لا أتزع للد . 

فقد يقرأ وفق الوزن العروضي التالي : 

18116 11 علوةم 5 صفقمن أمغالد . 

وقد يقرأ كما لو كان نثرا هكذا: 


81 ذخ علوعم 2 من خصع 5:11 . 





وقد يقرأ بطرق مختلفة تحاول التوفيق بين الوزن الشعري وإيقاع النثر. 
فإذا استمعنا إلى كلمة 606اذ5 بوضع النبر على المقطع الثاني» فإن المستمع 
الود روب وود سياس امن ابسو واد القق 

على المقطع الأول) وإذا استمعنا إلى الكلمة منطوقة هكذا غمع5”1 (وهو النطق 
الطبيعي) فإننا ستظل نحس بترحيل النسق العروضي من الأبيات السابقة. 
والتترقيق باعتبار النبر معلقا 2006111 11076110385 سيكون في أي موقع بين 
الطرفين» وفي جميع الأحوال. فمهما كانت التلاوة. فإن الأداء الخاص لأي 
قارىء لن يكون ذا بال في تحليل الموقف العروضي الذي يأتى على وجه 
التحديد من التأرجح أو المزاوجة بين السق العروضيء وإيقاع النثر. 

إن النسق الشعري بعيد عن متناول المناهمج الأكوستيكية عنذازنامعة 
والموسيقية ويتعذر فهمه عليها. إذ أنه لا يمكن تجاهل أهمية المعنى في أي 
نظرية عروضية. وهناك من أصحاب النظرية الموسيقية - جورج ر. ستيوارت 
ادهع .2 .© الذي قال: «إن النظم يمكن أن يوجد دون المعنى») وأنه «بما 
أن" الوزن" يستقيم .مسععلة غن: المع : فإنه يمكننا دون غضاضة أن نستعيد 
البناء العروضي لأي بيت من الشعر بغض النظر عن معناه. وقد جاء قريبر 
611 وساراآن «هعد5 بميدأ الأخحذ بوجهة نظر الأجنبي الذي يستمع عن 
الشعر دون أن يفهم اللغة. ولكن هذا المعتقد الذي لا يمكن تطبيقه في 
الواقع - والذي طرحه ستيوارت فيما بعد انا ل فك أن ينتهي بأي دراسة 
-- عروضية إلى نتائح مدمرة. إننا إذا أغفلنا المعنى . فإننا نلغي مفهوم 
«الكلمة) و «الجملة). وبالتالي نلغي إمكانية تحليل الفوارق بين شعر الشعراء 
المختلفين. فالشعر الإنجليزي يتشكل على نطاق واسع بالمزاوجة بين 
الصياغة اللغوية المفروضة» ووتيرة النظمى كييك الكلام الفعلي الذي تحدده 

صل الجمل» غير أن فواصل الجمل لا.يتم التحقق منها إلا بإدارك معنى 
7 
وقد حاول الشكليون الروس ‏ من ثم أن يضعوا العروض على أسس 
جديدة تمان : فاصطلاح «قدم 4ه0ه2) بدأ لهم غير واف بالغرضص» إذ 13 
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العديد من القصائد لا تقدم فكرة «الأقدام). وفكرة الفواصل الزمئية 
المتمائلة - وإن كانت قابلة للتطبيق ذاتياً على الكثير من الشعر- إلا أتها 
قاصرة على أنماط محددة. كما أنها ليست ميسرة للبحث الموضوعي . 
ويحتج الشكليون الروس بأن كل هذه النظريات» تخعلىء في تحديد الوحدة 
الاسناينة للويقاع الشعري . فإذا اعتبرنا أن الشعر ميجرد فصل تتجمع حول 
مقطع منبور (أو مقطع طويل في النظم الكمية). فلن يمكننا أن ننفي أن نفس 
هذه التجمعات. أو حتى نفس نظام التجمعء يمكن أن يوجد في أنماط 
أخرى من التعبيرات اللغوية التي ليست من الشعر. فالوحدة الأساسية للإيقاع 
إذن ليست هي القدم. بل كامل البيت الشعري. وهي نتيجة تترتب على 
نظرية الجشطلط نلدؤوع© العامة التي يعتنقها الشكليون الروس . فالأقدام عسو 
لها وجود مستقل؛ إذ وجودها منسوب إلى المنظومة الكاملة. وكل نبرة لها 
خصائصها باعتبار موقعها من المنظومة» بمعنى أن تكون الاستهلاليةء أو 
الانية أو :القالثة وهكنا.. والوسدة المتقلة” الععر امتعلفة باعتلاف» اللشابت 
والأنساق العروضية. فقّد تكون هي «اللحن نركهاءع/3 أي تتابع طبقات 
الصوت. وهي في الشعر الحر العلامة الوحيدة التي تميزه عن النثر. فإذا لم 
نكن نعلم من السياق» أو بترتيب الطباعة الذي يعد مؤشراًء أن المقطوعة 
التي نقرؤها من الشعر الحر فربما خلناها نثرا ولم نستطع تمييزها. ومع هذا 
فقد تقرأ على أنها شعرء وبهذه الصفة ستقرأ بطريقة ممختلفة. وذلك باخحتلاف 
التنغيم. ويوضح الشكليون الروس في كثير من التفصيل.» أن هذا التنغيم ذو 
شقين. أو ثنائي الوزن عنلهماط. وأننا إذا أغفلناه تسقط عن الشعر صفة 
الشعرية» وسيتحول إلى نثر إيقاعي . 


وفي دراسة الشعر المنظوم العادي يطبق الروس مناهجح إحصائية على 
العلاقة بين الوزن الشعري وإيقاع الكلام تصطالاط: طمعوءوم5.» ويرى النظم على 
أله لسن طبافي لأخصنام 0012112 مركب يزاوج: بين الوزن المفروض. والبيقاع 
العادي للكلام. فالنظم ‏ على حد قولهم الغريب ‏ هو «عنفب منظم ) يرتكبف 
فى حق اللغة اليومية. وهم يميزون بين «الدفعة الإيقاعية عناتصصدة أمعتخصطغترطم 
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والنسق «ممه29:0. فاللسق ساكن تصويري». بينما الدفعة الإيقاعية ديناميكية 
وتقدمية. فنحن نتوقع العلامات التالية. لاا ننظم الوقت فحسب. بل كل 
عناصر العمل الفني الأخرى. فالدفعة الإيقاعية ‏ بهذا التصور- تؤثر في 
اختيار الكلمات» والتركيبات النحوية» ومن ثم في المعنى العام للشعر. 


والمنهج الإحصائي المستخدم غاية في البساطة ففي كل قصيدة أو 
مقطوعة تخضع للتحليل. نحصي النسبة المثوية للحالات التي يحمل فيها 
كل مقطع نبرة. فإذا كان ثمت بيت خماسي الأقدام مطلق الإنتظامء فإن 
الإحصاء يبين صفرا في المائة بالنسبة للمقطع الأول. وماثة في الماثة بالنسبة 
للمقطع الثاني. وصفراً في المائة للمقطع الثالث. ومائة في المائة للمقطع 
الرابع وهلم جراً. ويمكن أن يوضح هذا بيانياً برسم خط أفقي يبين عدد 
المقاطع. وآخخر رأسي يبين النسبة المثوية. والأبيات المنتظمة بهذا الشكل 
نادرة الورود بالطبع , وذلك كما يتبادر لرتابتها الشديدة . ومعظم الشعر ينجلي 
عن مطابقة 6صتهممه6]ه001© بين الوزن من جهة وبين التطبيق الفعلى من جهة 
أخرى . مثا في الشعر المرسل 761256 1م1813 نجد عدد حالات النبر عاو 
المقطع الأول تتزايد بشكل ملحوظ؛ وهي ظاهرة معروفة تسمى أحياناً (بالقدم 
الترو ف 1م20 عتقطعم12' ) والعيانا بالنبرة المعلقة 6معععة عممء مط ينانا 
بالأبدال لي وقد يبدو الخط البياني في الرسم مسطوحا للغاية» فإذا 
كان البيت مقصودا به أن يكون خخماسي الأقدام #عاءدهموم سيحتفظ الخط 
باتجاه عام نحو التصاعد أمام المقاطع الثاني والرابع والسادس والثامن. وليس 
هذا المنهج الإحصائي بطبيعة الحال هدفاً في ذاتهء ولكنه يمتاز بأن يأخذ 
القصيدة في جملتها في الاعتبارء وبالتالي فإنه يميط اللثام عن اتجاهات قد 
لا تتضح من فحص بضع أبيات فقط. كما أن له ميزة أخرى. فهو يبين في 
لمحة سريعة الفوارق بين المدارس الشعرية وبين الشعراء. وهذا المنهج ذو 
فاعلية كبيرة بالنسبة للغة الروسية. إذ كل كلمة في الروسية تضم نبرة منفردة 
(إذ المقاطع الثانوية لا تحمل نبرات» وإنما هي مجرد أنفاس)» أما في 
الإنجليزية فالإحصاءات الجيدة ستكون معقدة شيئاً ما إذا أخذنا في الاعتبار 
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النبوات الثانوية , والكلمات المدمحة السابقة واللاحقة المتزايدة . 


يعطي العروضيون الروس أهمية عظمى لما يرونه من أن المدارس 
المختلفة والكتاب على تباينهم يختلفون في تطبيق الانساق الشعرية المثلى . 
وأن كل مدرسة بل كل كاتب له معياره العروضي. وأنه ليس من العذدالة 
والحق أن نحكم على المدارس والكتاب في ضوء نظرية واحدة محددة. 
وتاريخ النظم هو رصيد للصراع الدائم :بين المعايير المختلفة. واحتمال 
إحلال نقيض آخر. كما يؤكد الروسيون أيضاً ‏ على ما لذلك من فائدة 
عظمى ‏ الفوارق الشاسعة بين النظم .اللغوية للقريض» فالتصنيف المأالوف 
لنظم القريض إلى مقطعية غأطة1ا/ز5 ومنبورة 6081موععه4م» وكمية 2)106 01 مهدد0, 
لا يعد كافياء وربما كان مضللا. ففي الشعر الملحمي في لغة 
الصربوكروات. 01 - 50 وفي اللغة الفنلدنية» تلعب الميادىء الغلاثة 
(المقطعية. والكمية., والنبر) أدوارها وقد أثيتت البحوث الحديثة أن العروض 
اللاتينية - ويفترض أنها كانت كمية صرفة ‏ تعدلت في الواقع. كتير تابر 
الإهتمام بالنبر» وبحدود الألفاظ . 


تختلف اللغات باختلاف العنصر الذي يعد أساساً لإيقاعها. فمن 
الواضح أن الإنجليزية محكومة بالنبرء بينما يجيء الكم في الإنجليزية تاليا 
للنبرء ولحدود الكلمة وظيفة هامة في الإيقاع. فالفارق الإيقاعي بين بيت 
مكون من كلمات أحادية المقطع. وبيت مكون من كلمات متعددة المقاطعء 
فارق عظيم . أما في اللغة التشيكية فإن حدود الكلمات هي أساس الريقاع, 
الذي يصحبه دائماً نبر مفروضص» بيئما لا يكون الكم إلا عنصراً 7 
لمجرد التنويع. وفي اللغة الصينية تعد طبقة الصوت أساساً للإيقاعء» بينما 
كان الكم في الإغريقية القديمة هو المبدأ المنظمء وجاءت طبقة الصوت 
وحدود الكلمات كعناصر اختيارية للتنويع . 


وخللال تارب لاا ا م او 0 
ينبغي أن نصف هذا بأنه «تقدم»). أو أن ننتقد النظم القديمة على أنها 


1 الفصل الثالث عشر 


ركاكة. مجرد محاولاات للؤقتراب من النظم التي ثبتت أخيرا. ففي روسيا 
كانت السيطرة لفترة طويلة للعروض المقطعي. وفي تشيكوسلوفاكيا 
للعروض الكميى. ويمكن أن تحدث ثورة في دراسة تاريخ العروض 
الإنجليري من تشوسر 1 إلى ساري لإع22نا5 إذا حق لدينا أن شغراء 
مشل ليدجات 1208266 وهاوز 1135865 وسكلتون 05مغ1ع 51 لم يكتبوا متدرا 
مكسوراًء وإنما اتبعوا نظماً عروضية خاصة بهم. بل إنه يمكن محاولة كتابة 
دفاع مدعم بالحجة.» عن المحاولة التي اشتد الهجوم عليها. والتي قام بها 
بعض الشعراء النابهين مشثل سيد ني لإ©5102» وسبلسر 6525658م05) وجبريل 
هارفى 1212106 0201161 لإدخال العروض الكمي إلى اللغة الإنجليزية. وقد 
كا لبجارلتهس الفاعئلة: اعمنة تاريسة»: إذ كرك محهرة: الفرروشن. الانقملضى 
الذي اتخذه النظم الإنجليزي القديم . 

ويمكن أيضاً أن تقدم دراسة مقارنة في تاريخ العروضص. فقد قارن 
اللغوي الفرنسي الشهير أنطوان ميليت 2411166 عمزمئهُ في كتابه «الأصول 
الهندراوربية للأوزان الإغريقية) و5عناغم ع0 5عصدء6ةممهناءه0س1 وعماع 021 وع.آ 
865 . بين الأوزان الإغريقية القديمة والأوزان الفيدية (نسبة إلى إحدى 
اللغات الهندية القديمة: بغرض إعادة بناء النظام العروض الهندوأوربي . وقل 
أوضح رومان جاكوسون «هوطم1ه30 هقتدهخ1 أن الشعر الملحمي اليوغوسلافي 
قريب الشبه بهذا النسق الذي يجمع بير اليك المقطعي والجملة الكمية 
الصارمة. ومن الممكن أن نميز بين أنماط الشعر الفولكلوري ونتابع تاريخها. 
فينبغي التمييز بين الملحمة الإنشادية والنظم الملحن ©1601 في القصيدة 
الغنائية. ففي كل لغة. يبدو الشعر الملحمي أكثر اتجاها للمحافظة بينما 
يكون الشعر الغنائي ‏ وهو أشد ارتباطاً بالظواهر الصوتية للغة ‏ أكثر قابلية 
للتنرع مع اختلاف القوميات. وحتى بالنسبة للشعر الحديث. ينبغي أن يؤخد 
في اللحسبان الفوارق بين النظم الهطابي 01621 0. والتخاطبي 
م001 و الملحن 5111 وُه فوارق يمضلها معظم العروضيين 
الإنجليز الذين شغلوا بالشعر الغنائي تحت تأثير النظرية الموسيقية. 
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وفي دراسة قيمة للشعر الروسي الغنائي في القرن التاسع عشرء. حاول 
بوريس ايخنبوم تسساقطوع ط811 80:15 أن يحلل دور التنغيم في النظم الملحن 
القابل للغناء. وقد لفت النظر بإيضاحه كيف أن القصيدة الغنائية الرومانتيكية 
الروسية قد استغلت الأوزان الثلاثية القدم. والتكوينات التنغيمية مثل جمل 
التعجب والإستفهام» وبعض الأنساق التركيبية مثل التناظرء ولكنه في رأينا لم 
يحقق فرصه الأساسي , وهو القدرة التشيكيلية للتنغيم في الشعر «القابل 
للغناء» . 

إننا قد نتشكك في كثير من جوانب النظريات الروسية. ولكن لا جدال 
في أنها وجدت مخرجاً من طريق المعمليات المسدود من جانب» ومن ذاتية 
الكروضمينع السوسستين دن عائية خرن ويم انما راق عاك اكير ينا 
يشوبه الغموض ويخضع للجدلء. ولكن العروض قد أعاد اليوم الاتصال 
الوااجب مع العلوم اللغوية» ومع الدلالة الأدبية. فنحن نرى أن الصوت 
والوزن لا بد أن يدرسا كعناصر فى مجمل العمل الأدبى.» ليست منفصلة عن 
ا ْ 1 
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اللغة هي بالمعنى الحرفي المادة التي يتخذها الفنان الأديب. ويمكن 
القول ل عدن أدبي » ما هو إلا انتقاء من لغة ماء مثل ما أن النحت ‏ 
على نحو ما وصف - ما هو إلا جزلة من الرخام شقت عنها بعض الأجزاء. 
وفى كتيبه «الشعر الإنجليزي واللغة الإنجليزية عط لسة بؤعهط طوتاومظ 
00-0 طوذاعه8 يقول باتسون «موه)ة8 بأن الأدب هو جزء من التاريخ العام 
للغة» وأنه معتمد عليها كلية. ويس: د «مقولتي هي أن طابع العصر في 
قصيدة ما لا يكون مرده إلى الشاعر وإنما إلى اللغة. وفي اعتقادي أن 
التاريخ الحقيقي للشعر هو تاريخ التغيرات التي طرأت على تنوع اللغة التي 
كتبت بها القصائد فى تتابعها. وهذه التغيرات التى مرت بها اللغة هى وحدها 
التى تعود إلى ضغط الإتجاهات الإجتماعية والفكرية» وباتسون قوي الحجة 
في إثباته اعتماد تاريخ الشعر على التاريخ اللغوي. ومن المؤكد أن تطور 
الشعر الإنجليزي يسير في خط مواز للإنشاء الفضفاضي الذي اتصفت به لغة 
الأليزابيثيين» والوضوح المهذب للقرن الثامن عشرء والاسترسال غير المحدد 
لإنجليزية العصر الفكتوري. والنظريات اللغوية ‏ حتماً لها دور هام في 
تاريخ الشعر . خخ مثلا عقلانية هوبز 5وءطمن181 وتأكيدها على الدلالة المباشرة 
للألفاظء والوضوح. والدقة العلمية. لقد كان لذلك أثره العميق على الشعر 
الإنجليزي» وإنما كان ذلك بشكل غير مباشر في كثير من الأحيان. 

ويمكن للمرء أن يدلل ‏ متفقاً في ذلك مع كارل فوسلر 2عادده/؟ ابمهكا, 
على أن «التاريخ الأدبي لبعض الفترات قد يفيد من تحليل البيئة اللغوية. 
بنفس الدرجة التى يفيد بها من تحليل الإتجاهات السياسية. والإجتماعية. 





والدينية للبلد ومناخها» وفي الفترات والبلاد التي تصطرع فيها عدة من 
التقاليد اللغوية على السيادة. تصبح استخدامات الشاعرء واتجاهاته. وولاؤه 
ذات أهمية لا بالنسبة لتنمية النظام اللغوي فحسبء بل لتفهم فنه ذاته أيضا. 
ولا يستطيع مؤرخو الأدب في إيطاليا تجاهل «المسألة اللغوية) وقد أفاد فوسلر 
1هاةوه تماماً من دراسته للأدب فى كتابه [عوعغ1م5 صا تبذانك1 وطعزع م [مومط 
8نلاء تع اع 1م5 «عراع5 وفي 527 قأم فيكتور فينلوجرادوف +م0غ11/؟ 
17 بتحليل دقيق لاستتخدام بوشكين للعناصر المسختافة للغة الروسية 
الدارجة: سلاقيه الكنيسة. ,الكلام الشعبيء. والعناصر الغالية صوتعناله0© 
والتيتونية 10215105ناع1 . 


يدان مقولة النسوة: قات قبها والراج ينان الشتعر يكن فى ساب 
التغيبرات اللغوية لا يمكن قبوله. إن العلاقة بين اللغة والآأدب ‏ كما لا ينبغي 
أن ننسى - هي علاقة جدلية. فلا اللغة الفرنسية الحديثة. ولا الإنجليزية 
الحديثة يمكن أن تكونا على ما هما عليه دون الأدب النيوكلاسيكي في كل 
منهاء ومثل هذا يقال عن الألمانية الحديثة التي تفقد ذاتيتها إذا ذهب عنها 
تأثير لوثرهء وجوته والرومانتيكيين. 

كذلك ليس من المقبول أن يعزل الآدب عن المؤثرات الفكرية 
والإجتماعية المباشرة» فشعر القرن الثامن عشر جاء صافياً رقراقاً فى رأي 
يتسون لأن اللغة في ذلك العصر كانت صافية رقراقة. مما حتم على 
الشعراء ‏ سواء كانوا من العقلانيين أو لم يكونوا ‏ أن يتسخذوا الآداة اللغوية 
السابقة الإعداد. بيد أن الشاعرين بلاك 181816 وسمارت 252214 قد أثيتا 
عكس ذلك. وهو أن الرجال من ذوي النظرة «اللاعقلانية» (أو المضادة 
للعقل) للعالم يمكنهم أن يعيدوا صياغة لغة الشعرء أو أن يعودوا بها إلى 
صياغات سابقة . 

والواقع أن مجرد استطاعتنا 'كتابة تاريخ للفكر.ء بل وتاريخ للأجناس 
الأدبية» والأنساق العروضية والموضوعات. الذي قد يشمل آداباً. في لغات 


متعددة. فإن ذلك يثبت أن الأدب لا يمكن أن يعتمد كلية على اللغة. ومن 
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الواضح أن على المرء أن يفرق بين الشعر من جانب». وبين القصة والمسرح 
من جانب آخر. وقد كان الشعر فى ذهن فا. وباتسون 8266508 .397 .1 
بصورة رئيسية ) وإله لمن الصعب أن نتكر أن الشعر ‏ عندما ندرسه بشكل 
اذقيب فإنه بيرقطة ازنافا ونينا ««الصرت والدرالة اق اللخةا. 

والأسباب لذلك واضحة. فالوزن ينظم الصفة الصوتية للغة فيضبط 
إيقاع النثرء مقترباً به نحو التمائل في الفواصل الزمنية بين نبرة وأخرى 
(تنوتدهء150) ومن هنا يبسط العلاقة بين أطوال المقاطع. وهو يبطىء 
الإيقاع بمد الصوائت ليبين جرسهاء وهو يبسط ويضبط التنغيم الذي هو لحن 
الكلام. فأثر الوزن إذن هو في 0 الكلمات: في إبرازها وتوجيه الإنتباه 
إلى صوتها. وفي الشعر الجيد. تؤكد العلاقات بين الكلمات بشدة بالغة. 

والشعر معناه سياقي : فاللفظة لا تحمل معناها القاموسي فحسبء بل 
فييك المه حت بمن. الكترادقيه والمعير كي الباق (1 تهون وعاتنها 
فحسب. بل تستثير معاني الألفاظ الأخرى التي ترتبط بها من حيث الصوت 
اومن حويف. المع او من سيق الانشقاق» حل ريما الألقاظ. المشياةة أ 
المستبعدة. 

ومن هنا فإن الدراسة اللغوية تصبح ذات أهمية قصوى لدارس الشعر. 
وما نعنيه بالدراسة اللغوية هنا يضم بطبيعة الحال موضوعات عادة ما يتجاهلها 
اللغويون المحترفون أو يغضون من شأنها. فعلمٍ الصرف التاريخي وعلم 
الأصوات التاريخى لا يهمان دارس الأدب إلا قليلا. فهذان العلمان. وحتى 
علم الأصوات 556 065 لوأمعدمتوم<8 لن يفيد الدارس الحديث 
للأدب إلا في الأحوال النادرة الخاصة بالنطق. وذلك في مجال تاريخ 
العروض والقافية. ولكن الدارس سيكون في حاجة إلى لغويات من نوع 
محدد ‏ على رأسها المعجميات» دراسة الدلالة والتغيرات التي : تعتريها. فإذا 
كان عليه أن يدرك المعاني الدقيقة لكثير من الكلمات الدارسة. فلن يستغني 
طالب الشعر الإنجليزي القديم عن استخدام قاموس أكسفورد لالإنجليزية 
080). وسيكون علم الإشتقاق «زعه010م5:3 ذا فائدة له لفهم ألفاظ ميلتون 
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1 ذات الأصل اللاتيني» أو الإشتقاقات التيوتونية لألفاظ الشاعر هوبكنز 
كطاعام 210 ., 

وأهمية الدراسة اللغوية لا تقتصر بطبيعة الحال على فهم الألفاظ. أو 
التراكيب المفردة. فالأدسب متصل بكل جوانب اللغة. والعمل الأدبي هو 
أولاً - نظام من الأصواتء. وبالتالي فهو مختار من النظام الصوتي للغة ما. 
وقد أوضحت مناقشتنا للموسيقية» والإيقاع» والوزن أهمية الإعتبارات اللغوية 
لكثير من هذه المشاكل . ولا غنى لدراسة علم الأصوات الوظيفي 5ع ره 1 في 
العروض المقارن وللتحليل السليم للأنساق الصوتية . 

وبالنسبة للأغراض الأدبية لا يمكن بداهة أن نعزل المستوى الصوتي 
للغة عن المعنى. ومن جانب أخر فإن التركيب الدلالي ذاته خاضع للتحليل 
اللغوي. فنحن نستطيع كتابة نحو عمل فني ماء أو مجموعة من الأعمال الفنية 
بادئين بالأصوات «هه1مدهط2 والصر ف ععمعلءمه ثم متجهين إلى الألفاظ 
(الحو شي 5ستحتية822:6. و المحلي تسقكتلةع مله والدائر 5ترووتقطءءرى. 
والسشهدرة 5ع 10) ومنتهين بالتر اكيب عنه:هلا5 (مثل القلب «ممزومءم1) 
والتضاد 5نتو5عطاقاصة (والتناظر قصدناء[اهعهةط) . 





ويمكن أن تدرس لغة الأدب من زاويتين. فقد نتخذ العمل الأدبي 
كوثيقة ة للتاريخ اللغوي . مغلا يمكن أن يؤخذ العملان الأدبيان ««البومة 
والهزار علقعسصغطعة عط 04مة 01 ع41866. وسير جاوين والفارس الأخضر “زه 
تطعتسكا مععم0 غ8 لمة متدحة0. على أنهما تصوران خواص بعض لهجات 
اللغة الإنجليزية الوسيطة «وتاهمظ ع24001. وهناك مادة غزيرة لتاريخ اللغة 
الإنجليزية في كتابات سكلتون «ههناء5# وناش 703586 وبن جونسون مء8 
60 . وهناك مؤلف سويدي -حديث كتبه أ. ه. كنج عمف .11 .له يتخذ 
كتات. بن حر يون «الشويعر :20613566 186» لإقامة تحليل دقيق للهجات 
الإجتماعية والطيقية في عصره. وقد كتب فرانز ته دراسة شاملة في «نحو 
شكسبير 12801تتتقرعه 631م513165) كما كتب لازارسانيان مهكفمنتدة5 عندعة.1 
مجلدين عن لغة رابليه كنة 1 . وفي كل هذه الدراسات تتسخذ الأعمال 
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الآدبية كمصادر ووثائق لأغراض أخرى» هي أغراض علم اللغة. بيد أن 
الدراسة اللغوية لاا تصبح آدبية إلا حينما تتخدم دراسة الآأدب. أي حينما 
تبحث الآثار الجمالية للغة ‏ باختصار حينما تصبح علم الأساليب (على الأقل 
في أحد معاني هذه الكلمة). 
وبديهي أنه لا يمكن متابعة علم الأساليب بنجاح دون أساس عميق في 
علم اللغة العام إذ أن أحد الإهتمامات الرئيسية لعم الأساليب. هو على 
وجه الدقة- المقارنة بين النظام اللغوي للعمل الأدبى. واستخدام اللغة 
الدارج في العصرء إذ أنه دون: معرفة لغة الكلام العام» وحتى الكلام غير 
الأدبيى. وإدراك اللغات اللإجتماعية المختلفة للعصرء فإن علم الأساليب لن 
يرتفع عن مستوى الإنطباعية» والإفتراض بأننا ندرك الفارق بين لغة الكلام 
العام» وبين الإستخدام الفني للغة.» هو مع الأسف إفتراضي لا أساس له 
وخاصة فيما يتعلق بالعصور الماضية. إذ ينبغي أن تدرس طبقات الإستخدام 
اللغوي المتباينة في العصور الغابرة عن كثب قبل أن يكون لدينا الخلفية 
اللازمة التي تؤهلنا .للحكم على أسلوب كاتب معين أو حركة أدبية معينة. 
ونحن في واقع الأمر نطبق في بساطة المعايير التي استنبطناها من استتخدامنا 
للغة في عصرنا الحاليى. بيد أن هذه المعايير قد تكون مضللة إلى -حد كبير. 
وينبغي علينا في قراءة الشعر القديم أن نغلق وعينا اللغوي المعاصر. علينا 
أن ننسى المعنى الحديث في أبيات كهذه للشاعر تنئيسون «دهدتزصمء1' 
.للعلا 15 علطا لصف 
11 105 قتتلنا مط ,015مقط1ذ عصصحك 2 عتقط 10 
طعا 5ن 5معه»1 10م 


(15107115 مساجلا بررعن28 عغط) مصروع]1) 


أن يكون لنا قعيدة بيت تهندمنا 
وتقيدنا دن القصيدة المسماة رأدوين مور ييس ) ) 
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وإذا سمحنا بضرورة إعادة التكوين التاريخي في حالالات واضحة 
كهذهء فهل يمكن أن نحكم بإمكانية ذلك في كل الحاللات؟ هل يمكن دائما 
أن نتعلم اللغة الأنجلوسكسونيةء أو الإنجليزية الوسيطة ‏ دع عنك الأغريقية 
القديمة بصورة نتناسى معها لغتنا الدارجة؟ وإذا استطعنا أن نفعل ذلك فهل 
يعني هذا بالضرورة أن نقدنا يصبح أفضل بالقدر الذي أمكننا به وضع أنفسنا 
في موضع المعاصرة لناظم القصيدة؟ ألا يمكن أن يعد احتفاظ أبيات مثل 
تلك التي وردت في شعر مارفل ااء:ة24 بأصداء معاصرة . 

1017م 1و7 عبنن| عاحاماعوء/ا بإإبةح 
/5101 12016 لقه 5قع11تزتقة تفط عاممما 

محل دفاع باعتباره إثراء لمعنى الأبيات؟ يعقب على هذا لوي تيتر «أنامها 
:61 قائلا «إن التصور المضحك لقرنبيطة غزلة تطاول الأهرام في العمر 
وتغشيهم بظلها هو نتاج لثفنن مصطنع . ونحن نقطع ‏ مع هذا بأنه لم يكن 
في مخيلة مارفل مثل هذا الأثر المحدد فكلمة عاطناءيعهل في القرن السابع 
عشر كانت تعني نواعم ”2 وريما كان الشاعر يستخدم هذه اللفظة بمعنى 
العنضن الذي يمس المحياة:. بولم يساورة الذة ذلك الريطة البعاضى بين اللفظة 
وبين حديقة الخضر» . ولنا أن نتساءل مع تيتر 1تات "1" هل من المرغوب فيه 
أن نتخلص من المعنى المعاصر للفظة. أو على الأقل هل يكون ذلك ممكناً 
في حالاات الضرورة القصوى. ونحن هنا نعود إلى مسألة «إعادة التكوين» 
التاريخي. مدى إمكانها والرغبة فيها. 

كانت هناك محاولاات ‏ مثل تلك التي قام بها تشارلس بالي ) 
إاه158» لاعتيار علم الأساليب مجرد فرع من فروع اللغويات؛ ولكن علم 
الأساليب ‏ سواء كان علماً قائماً بذاته أو لم يكن له مشاكله المحددة. 
وبعض هذه المشاكل - فيما يسدو- تنتمي إلى عموم لغة البشر. وعلم.. 
الأساليب ‏ بهذا المعنى الواسع ‏ يبحث كل الأفانين التى تتجه إلى غاي. 
تعبيرية محددة. وبالتالي فإنه يتسع لأكثر من الأدب أو حتى البلاغة. فنا 
الأدوات التي تستتسخدم للتأكيد أو للويضاح تدخل في نطاق علم الأساليب: 
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الإستعارات التي تتخلل كل اللغات حتى البدائية منها. كل المجازات 
البلاغية والأنساق النحوية. وكل نطق لغوي تقريباً يمكن دراسته من ناحية 
قيمته التعبيرية وربما كان من المحال أن نتجاهل هذه المشكلة. كما فعلت 
المدرسة اللغوية السلوكية في أمريكا عن قصد. 

وفي علم الأساليب التقليدي يجاب عادة عن هذه لمعيال بصورة . 
عشوائية مبسثرة». فالمجازات تقسم لعن و أو تدة: وقد اقترنت 
المجازات المكثفة. مثل الترداد. 00005ممع:, والتراكم م أغة 1 لالطناعع 3 
المبالغة 6اهءءملاط. والتصاعد البلاغى «ةضناك ‏ بالأسلوب الجليل ء2نناطناه 
والذى جاء وصفه فى شىء من التفصيل فى الرسالة المشهورة 5ناه5ملاط ترعم 
والتى تنسب عادة إلى ارجا 105 1 وقد ناقش ماثيو أرنولد باع ط)1/26 
0 وتبعه سلتسبريق /1نااق )م521 الأسلوب الفخيم )5 20ومع فيما يتعلق 
بهومر 202265 ثم شكسبير وميلتون 241108 ودانتي عاصةهط,. وقد خلط 
سنتسب رق بشكل جسيم المشاكل النفسية بمشاكل التقويم الادني:. 

هناك استحالة في أن نثبت أن مجازات أو أفانين محددة يكون لها في 
جميع الأحوال. آثار ممحددة أو ((قيم تعبيرية) فمي التوراة وفي السعحلاات 
التاريخية يكون للتراكيب الجملية المتناسقة (و... و... و...» التي تبدأ 
بحرف العطف «و) تأثير حكائي مسترخ ع بينما فى القصيدة الرومانتيكية قد 
يكون تتابع ذات حرف العطف «و») درجات في سلم متصاعد من التساؤللات 
المحمومة وقد تكون صيغة المبالغة ءاه6:عم112 مأساوية أو عاطفيةء ولكنها قد 
كون انها سناهرة مول أشفه الى عدا تأ كناك سفن المتكازائفه اد 
السمات النحوية التي يتكرر حدوثها في سياقات مختلفة» لدرجة لا يمكن 

أن يكون لها معان معبرة محددة. ويلاحظ المرء أن شيشرون يستخدم 
لفظلي 115 سآ فى 12110ع16ا26:م 2 بسع مرات حلال صفحات قليلة. وحصي 
المرء عدة مئات من الجمل المتوازنة و5عهمداه8 في كتاب ععاطصة1 عط]” 
للدكتور جونسون. وكلا الإستعمالين يوحي بالتللاعب بالألفاظ . والتغاضي عن 
المعنى . 
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وبينما ينبغي أن ره سانا تلاق النظرة الجزئية التي تقابل بين مجاز 
واحد بعينه وبين قيمة تعبيرية واحدة بعينهاء. فإنه ليس من المحال. أن توجد 
علاقة بين الصفات الأسلوبية والأثار المترتبة عليها. فهناك ثمة طريقة توضح 
أن مجازات بعينها ترد المرة تلو الأخرىء مرتبطة بمجازات أخرى متكررة في 
نقرات ليا ءرقم سجتوى محليده الشمن .او التكاهة» أن الرضاقة» إل البسناطة : 
ويمكن للمرء أن يقيم الحجة ‏ كما فعل و. ك. ويسمات 15206 .1  17/.‏ 
على أن تكرار أفنونة عمنبوءط. لا يسيع معناها. يقول إن «نسق الجملة قد 
يتكرر- مثل إعراتب. الأسماء أو تصريف الأفعال». ولكنها تظل صورا معبرة»:. 
وليس للمرء أن يقنع - كما فعل الكلاسيكيون القدامى ‏ بتصنيف الأساليب 

بين سام ودان» أو بين أسيوي وإغريقي وما إلى ذلك. إذ للمرء أن يبتدع 
نظم مركبة مثل تلك التي ابتدعها ولهلم شنايدر +ءل1أءصداء5 دداعط11/11 في كتابه 
(1931) عتطعهنمة سمعطءئتعل عمل عامع روعات 115010 هم ويفا للعلاقات بين الكلمات 
ومدلولها الموضوعي ». فإن الأساليب تقسم إلى ذهني وحسي. موجز ومطنب. 
مقل ومغال» حاسم وغائم. هادىء ومضطرب, دان وسام. بسيط ومبرقش . 
أما من حيث علاقات الألفاظ بعضها بالبعض فيقسم الأسلوب إلى مركز 
ومرتخ» تشكيلي وموسيقي». ناعم وأجعدء بلا لون وزاهي الآلوان. ومن 
حيث علاقات الألفاظ بالنظام الكلي للغة يقسم الأسلوب إلى منطوق 
ومكتوب». دارج ومتفرد . وتوا بالنسية لعلاقة الألفاظ بالكتب سم الأسلوبف 
إلى موضوعي وذاتي . وهذه التصنيفات يمكن عَمليا أن 05 على كل 
المنطوقات اللغوية. بيد أنه من الواضح أن كل الشواهد تؤخذ من الأعمال 
الأدبية ويقتصد بها تحليل الأسلوب الأدبيى. وبهذا التصور يكون علم 
الأساليب قد صل على واسطة العقد بين الدراسة التقليدية المجتزءة 
للمجازات التي تقوم على تصنيفات البلاغة: وبين النظرات والتأمللات 
الطموحة ‏ وإن فاتها التجديد ‏ القائمة على أساس ربط الأساليب بالعصور 
الفنية (كاسلوب الباروك ‏ والأسلوب القوطي) . 


ومعظم هذه الدراسات ب لسوء الحظ . أن تكون صادرة ٠‏ عن أغراض 
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تنوجيهية محدودة تجعل من علم الأساليب دعوة إلى أسلوب ((وسط) في 
العرض بما ينطوي عليه من نموذجية الدقة والوضوح ونظام تربوي؛ أو تكون 
مدفوعة بالمفاخرة القومية بلغة محددة. وللألمان بصفة خاصة شطحات تتعلق 
بتعميماتهم حول نواحي الإختلاف بين اللغات الأوروبية الرئيسيةء بل إن 
هناك من أقطاب علمائهم أمثال فشلر «عاووداءء/177» وفسلر 97055162 وداتشيان 
أء 615015 من أاستغرق في تكهنات لا تقبل التحقيق وتسرع في الوصول 
إلى نتائج حول السيكولوجية القومية. وليس هذا نفياً لوجود المشكلة: إن 
النظرة «السلوكية» القائلة بأن كل اللغات متساوية تبدو واضحة التهافت إذا 
قارنا لغة ليس لها أدب نام بأي من اللغات الأوروبية المتقدمة. إن اللغات 
الأوروبية المتقدمة تختلف فيما بينها كما يدرك أي مترجم من حيث الأنساق 
النحوية والمصطلح. وغيرها من التقاليد اللغوية. فالإنجليزية أو الفرنسية أو 
الألمانية تبدو أقل صلاحية لبعض الأغراض ٠‏ من غيرها من اللغات المنافسة. 

ولكن هذه الإختلافات تعود بلا شك إلى مؤئرات إجتماعية وتاريخية وأدبية 
قابلة للتحديد . وإن كانت لم تتحدد بعد 0 التي تبرر اتلخاذ فواصل بين 
السيكولوجيات الأساسية ‏ وعليه فإن علم الأساليب «المقارن» يبدو وكأنه ما 


زال طي المستقبل البعيد. 


وهناك إستعخدام أدبي جمالي لعلم الأساليب يقصره على دراسة عمل فني 
أو مجموعة من الأعمال توصف من حيث وظيفتها ومغزاها الجمالي. وعلم 
الأساليب لا يصبح جزء من الدراسة الأدبية إلا إذا كان هذا الإهتمام الجمالي هنا 
مفحوريا :وس كو لطاع هاما لأن مناهج علم الأساليب وحدها هي التى يمكن أن 
تحدد نخواص العمل الأدبي . وهناك منهجان ممكنان لمتابعة مثل هذا التتحليل 
الأسلوبي : أولهما أن نقوم بتحليل منهسجي لنظامه اللغوي . ونفسر ملامحه في 
ضوء الهدف الجمالي -- «كمعنى كلي ) . ويظهر الآسلوب هنا على أنه النظام 
اللغوي المفرد للعمل» أو لجملة الأعمال. وهناك مسلك آخر لا يتناقض مع هذا 
وهو دراسة جملة الملامح الفردية التي تميز هذا النظام عن غيره من النظم 
المماثلة. وهنا يتخذ منهج المقابلة. فنحن نرصد الإنحرافات والتصحيف الذي 
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يحيد عن الإستسخدام المألوف. ونحاول أن نتبين الغرض الفنيى من وراء هذه 
المعارقات. فففى حالة المحادثة الدارجة المألوفة لا يتجه الإنتباه إلى جرس 
الكلماف. أو لترتيبها (وفي الإنجليزية على الآقل ينساب هذا من الفاعل إلى 
الفعل). أو لبناء الجملة (من حيث العدد والتوافق). وتكون الخطوة الأولى في 
التحليل الأسلوبي هو ملاحظة إنحرافات مثل تكرار الصوت» وقلب ترتيب 
الكلام: وبناء جمل تراكمية مركبة. وكل هذا لتحقيق وظيفة جمالية كالتوكيد أو 
الإفصاعم أو نقيضيهما اللذين يبررهما الغرض الجمالي وهما الإبهام والغموض . 


وسيكون هذا الأمر نسبي السهولة فيما يتعلق ببعض الأعمال وبعض 
الكتاب. فلن يفوت المرء إدراك الأنساق الصوتية والتشبيهات في حكايات 
الحيوان في كتاب ليلى «الادآا المسمى يوفيوس 18110065 كما يستعخدم سبنسر 
تعدمعمة - الذي قال عثه جونسون دهدؤضط10 أنه يكتب «بغير لغة) ب مجموعة سهلة 
التحليل من الألفاظ المهجورة» والمستحدثة والإقليمية.» ولا يستعخدم ميلتون 
ه11 الألفاظ ذات الأصل اللاتينى فحسب» والتي يكون فيها للفظ الإنجليري 
نفس معنى مصدره الذي اشتق ونس نين إن لمتراكييه الخاعتة الدميدة . أما جيرارد 
مائلي هويكنز وستعامه11 لرعلصدكز لعدءه0 فيتميز كلامه بألفاظ ذات أصل 
سكسوني» من لهجة -خاصة» وهو يتحاشى الألفاظ اللاتينية الإشتقاق. وهو في 
هذا يجري على سئن نظرية معينة» ويتبع دعوة بين اللغويين ترفع من شآن العرق 
التوتوش ...نما يتطرى عل 3للك عن حصائص في تكوين. الكلنات وت كنيها: 
وعليه فليس من الصعب أن نحلل أساليب كتاب يعلئنون عن طرائقهم المخاصة 
مثل كارليل عالااته0»» ومرديث 1ل24+6 وباتر <16ه0). وهنري جيمس 11341 
0 أو حتى كتاس ‏ وإنك كانت شأنهم الفني ضئيل » إلا أنه كانت لهم لزماتهم 
الخاصة . 

ومع هذاء .فإنه يصعب في أحوال كثيرة أن نعزل ونحدد الخصائص 
الأسلوبية للكاتب . فسيحتاج الأمر لأذن مرهفة وقدرة دقيقة على الملاحظة. لتبين 
صفة متكررةع» وخاصة بين الكتاب الذين مع ويد أسلوب مصطبغ بصبعة 
واحدة. مثل كثير من كتاب المسرح الآأليزابيئي . وكتاب المقال في القرن 
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الثامن عشر. وللمرء أن يتشكك في مقولة مثل مُقولة ج. م. روبرتسون 
0 .21 .3 من أن بعض الألفاظ أو بعض التعبيرات هى ملك متفرد لكتاب 
مثل يبيل عاءء2 أو جرين عمءء:6». أو مارلو ءه242:1 أو كيد وفى كثير من 
هذه الاراسانك: إقترن التحليل «الأدلوى در 0 عيضن تدراسة برووامطة الميستو ف 

والمصادر. وأشياء أخرى مثل الإيماءات التي يتعدد تواردها. وإذا كان هذا هو 
الحال. فإن علم الأساليب يخدم كأداة لغرض آخر: مثل تحديد الكاتب. أو 
تحقيق أصالة النص». وهى مهمة إستكشافية لا تعدو أن تكون تمهيدية للدراسة 

الأدبية . 1 

ويؤدي وجود بعض الأساليب السائدة إلى ظهور صعوبات عملية. كما 

يؤدي إليها سيطرة كاتب منفرد يغرى بالمحاكاة والتشيع له. وفيما مضى كانت 
كر اللجنس الأدبي ذا انين قوي على التقليد الأسلوبي . في تشوسر 2ع181000© 
مثلاً هناك فروق شاسعة بين الأساليب التي إستعخدمت في كل حكاية على انفراد 

من حكايات كانتربري 78165 لإ#ناطةعغصمة©. كما إن هناك بصفة عامة إختلافاً نمز 

الأساليب التي اتخذها 3 أعماله التي كتبت في فترات ممختلفة من حياته» أو 
التي تنتمي إلى أنواع أدبية مختلفة . وفى القرن الثامن عشر تطلب القصيد 

المسمي بالبنداروس عله ع21002:16, أو القصيدة الهجائية ع«ناج5 أو البالاد 150له8 

لونا فيا من الألفاظ ومن الأسلوب . وأصبح «المصطلح الشعري «ه6غ 1ل عناعمط) 
قاصراً على أجناس معينة, بينما سمح باستتخدام اللغة العامة بل ربما طلبت في 

الأغراض الدنيا. حتى الشاعر وردزورث 5غه:058:ه17 الذي هاجم «المصطلح 

الشعري) كان يكتب بصيغة خاصة حين ألف النشيد أو القصيدة التأملية مثل 

لإقطاطة معامتى أو السوناتا الميلتونية. أو البالاد الغنائية (الموال الغنائي). وإذا 

تجاهلنا هذه الإختلافات فسيكون من العبث وصف أسلوب كاتب عالج الكثير من 

الأنواع الأدبية أومر بتطور شخصي طويل المراحل. وقد يكون من الأفضل أن 

نتتحدث عن «أساليب» جوته عطاءه6. إذ لا يمكئنا التوفيق بين الفوارق الضخمة 

التى تفضل أسلوب «العاصفة والقهر وصة:<آ 0دن صدسن5) الذي اتخذه ولا عن 

ادارب السرحلة :لاني ودومن اجارت: الفرضطلة الماش انان العمد عر 
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الذي بدا في عمله المسمى 5عتانسمتقة ع«اناءه81) . 

ولهذا المنهج في التحليل الأسلوبي مخاطره ‏ وهو المنهج الذي يركز على 
الخصائص المميزة وعوب والصفات التي تفرق بينه وبين الأنظمة اللغوية 
المحيطة. إذ يحتمل أن تتراكم ملاحظائنا الجزئية. والأمثلة التي نقدمها من 
الصفات المميزة» أو ننسى أن العمل الفني كل متكامل. وربما اتجهنا إلى 0 
«الأصالة» والتفرد. والاغراب . والأفضل أن نحاول وصف الأسلوب وصفاً شاماك 
وذ قايشا > طبقاً لللأسس اللغوية. ففي روسيا كتب فيكتور فيئوجرادوف 1/1102 
07 دراسات فذة عن لغة بوشكين 7اعاطوناط وتولستوي 0 وفي 
بولندا وتشيكوسلوفاكيا اجتذب علم الأسلوبيات المنهجي كثيراً من الباحثين 
المقتدرين ؛ وفي إسبانيا بدأ دامازو ألونسو 410850 12322850 تحليلا منوجياً لشعر 
جونجورا 1+8معم060» بينما قام أمادو الونسو 50وههاثى 00وددةى بتحليل مرهف 
للأسلوب الشعري لبابلو نيرودا 0دع< مااةم. وخطر هذا المنهج يكمن في 
إعتقاد متبعيه أنهم يحققون كمالاً علمياً مثالياً. فقد ينسى المحلل أن الأثر والواقع 
الفنيين لا يترادفان مع مجرد ترداد إستخدام بدعة أو حيلة فنية. ومن قبيل هذا 
خطأ مس جوزفين مايلز 841165 عمنطمءومل التي رتبت على شواهد إحصائية تأكيد 
العنصر الماقبل رافائيلى في شعر هويكنز. 

ويبدو التحليل الأسلوبي أكثر فائدة للدراسة الأدبية حين يمكن من نخلاله 
التوصل إلى مبدأ موحدء أو غرض عام يتتخلل العمل جميعه. فإذا أخذنا على 
سبيل المثال شاعراً وصفياً من شعراء القرن الثامن عشر مثل جيمس تومسون. فإنه 
يمكننا أن نوضح كيف تتشابك الصفات الأسلوبية الخاصة به: إذ يفرض الشعر 
المرسل الملتوني (الذي يكتبه تومسون) بعض النواهي والمتطلبات في انتقاء 
الألفاعل, فالالفاظ تطلب الأبهات 4 والأتهاتب يتضمن ترتراً بين الكلمة والكنىء 
اراد فالغرقى المقضوة له سيدى بو ]نما كت ينه انان عبطا لفن .وا لناكد 
على الصفات وتعدادها يتضمن الوصف. ونوع الوصف المزاول في القرن 
الثامن عشر يتضمن فلسفة بعينها: المقولة بأن العالم تصميم مبدع. وقد جمع 
جيوفري تيلوتسن 131101505 66051629 في كتابه عن الشاعر بوب 6م20 ومقالاته 
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عن الصيغة الشعرية في القرن الثامن عشر الكثير من مثل هذه الملاحظات ‏ على 
سيل لوال عا كني كن ديرا ع الحو العيكة القد رش 0 سا 
«المصطلح الطبيعي - اللاهوتي» ؛ ولكنه لم يوفق في تحقيق التكامل بين هذه 
الماكعطلاتك ينا يحعليا اتحلنة اما للأسلوب. مثل هذا الإجراء الذي يبدأ 
الجارات عروقية نيا إلى ساكل السعترى وريه المتيمون القلبيان .ل 
ينبغي ينبغي أن يفهم على أنه عملية تعطي الأولوية ‏ سواء المنطقية أو الزمنية - لأي من 

هذه العناصر. والأمطل 3 تمضايع اليد من أن يله عالت لعل فين لدان 

ويوضح هذا الشاهد كيف يمكن أن يقود التحليل الأسلوبي إلى مشاكل 
المحتوى. وطالما حلل النقاد الأساليب بطريقة حدسية غير منهجية» ووصلوا إلى 
أنها تعبير عن اتجاهات فلسفية. فقد حال الناقد جا وليب 1011نت في كتابه عن 
حوته ع1نء00 لغة الققصائد الأولى تمحلياا اتطناعا: تسيا أن ديناميكية كلام 
الشاعر تعكس فهما ديناميكيا. للطبيعة. كما حاول هرمان نوهل 81051 مقدصع11 
إثاتث أن تفثك صضفات: اسلوبية ترقظ اتماط الفلسفة الثلاثة التي ابتدعها دلثي 
ا 0111آ . 


وقد كون الباحثون الألمان طريقة أكثر منهمجية تسمى «العنصر والكلمة) 
2001نا 260115 مبنية على افتراض التوازي بين الصفات اللغوية وعناصر 
المحتوى. وقد سبق أن طبقها سبتزر 5511265 في ببحث ترداد عناصر 1/0115 مثل 
الدماء والجراح في كتابات هنري باربوس 55 11دء11,. كما قام جوزيف 
كورنر “ء872؟1 10561 بدراسة مستفيضة للعناصر المتواردة في كتابات شنتز 
مس5 . ثم حاول سبتزر بعد ذلك أن يحدد الرابطة بين الصفات الأسلوبية 
المتواردة وفلسفة الكاتب ‏ على سبيل المثال هو يربط بين ا التكرار الذي 
يتخذه بيجى لإناع26# وبين مبدثه البرجسوني دمستدوقع 6 كما يربط أسلوب جول 
رومان له ور 9 بمذهيه القائم على وحدة العقل دمكتستمة م11 . ويوضح 
تحليل أساطير الكلام التي ابتدذعها كريستيان مورجنشترن 11 1قمع8 7101 تده 1 امتعطت) 
(وهوكاتب شعر هراء يقارن بما كتبه لويس كارول 021011 15بوع.1 بالإنجليزية) ‏ 
لا بد قد قرأ كتاب 542:26 ماوشئر ذا الإتجاه الأسمى 211552ه1ده75 وهو (نقّد 
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الكلام مطعقنمة نعل 1361 وخلص منه إلى أن اللغة تسدل على هذا العالم 
السحيق الظلام مزيدا من الأستار. 

وتذهب بعض أبحاث ليو سبزر +1)26م5 1.65 بعيدا في استنياط الصفات 
السيكولوجية للكاتب من لزمات أسلوبه. وهو نهج سهل الإتباع في دراسة أعمال 
بروست 072101156 وفي أعمال شارل لوي فيليب ممناائط< ذنندام.آ 5ه1عمةط0 يتوارد 
استتخدام التركنت “سيت أن 6 عقتاةه 03 وهو مأ يفهم على أنه لزمة شبه 
موضوعية «(شناطءاناه54 عباناعاءز0 - ملنووط) تتضمن الإيمان بالقدرية. وفي 
دراسته لأعمال رابليه ؤنهاء6ة2 يحلل سبتزر تكوين الكلمات التي تأتي من إضافة 
عشرات اللواحق الغريبة لجذر معروف لخلق مسميات عديدة كريهة (مثل 
«سوربوناجر» سوربون + أناجر بمعنى حمار متوحش) »ذلك لتوضيح ما لدى رابليه 
من ذبذبة بين الواقعي وغير الواقعي. بين الكوميديا والرعب. بين المثالية 
والطبيعية. والفرض الأساسي هنا كما يعبر عنه سبتزر أن «الاستثارة الوجدانية 
التى تخرج عن المألوف في حياتنا الوجدانية لا بد أن يكون لها مناظر في الخروج 
عن المألوف في الإستخدام اللغوي». 

ولكن هذا المبدأ قايل للمناقشة. ففي كثير من دراساته المتأخرة - على 
سبيل المثال دراسته الفذة «الكلاسيكية'في راسين 2256» - يقتصر سبتزر على 
تحليل الصفات الأسلوبية. والواقع أنه مهما كان من براعة بعض فروضهء فإن 
علم الأساليب النفسي معرض لإعتراضين . فإن كثيرا من العلاقات التي يظن أنها 
قد استقرت عن هذا الطريق لا تبنى على أحكام مستمدة حقيقة من المادة 
اللغوية» وإنما تبدأ بالتحليل النفسي والأيديولوجي ثم يسعى إلى التحقق منها عن 
طريق اللغة. وقد لا يحتسب هذاأمراً مخالفاً إذا لم يكن الإستيثاق اللغوي في 
التطبيق معتسفاً أو مبنياً على شاهد هش : وهذا النمط في الدراسة غالبا ما يفترض 
أن الفن الصادق أو العظيم ينبغي أن يبنى على التجربة الحية قنصدطء1511» وهي 
كلمة تستئير معنى قريبا من خرافة السيرة الذاتية. وأكثر من هذا أن افتراض وجود 
علاقة حتمية بين بدع أسلوبية بعينها وبين حالات ذهنية بعينها هو افتراض يبدو 
خاطئا. مثلا عند مناقشة فن الباروك 006ه82:0 يفترض معظم الباحثين الألمان أن 
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هناك تلازباً حتمياً بين اللغة المكثفة الغامضة الملتوية وبين الروح التي نبتت منها 
وهي روح مضطربة منغصة معذبة. بيد أن الأسلوب الملتوي الغامض يمكن أن 
ينمى بواسطة الفنان الصناع المتقن لحرفته. إن كامل العلاقة بين الروح والكلمة 
كك بفوونة .والعفانا: مما تقدرم عاد 

ولهذا فإنه ينبغي أن نعالج اليك أ الألماني 58 بحذر شديد. 
وغالبا ما يبدو على أنه علم النفس الورائي تحت ستار. ومن المؤكد أن فروضه 
جد مختلفة عن مفهوم كروتش عع020 لعلم الجمال الذي يعد عادة النموذج الذي 
قيس عليه ذلك المبدأ. ففي نظام كروتشي. الذي هو مبني على رؤية للوجود 
ككل واحدء لا يفصل بين الحالة الذهنية والتعبير اللغوي. إذ ينفي كروتشي 
بصفة مطردة قيمة كل التصنيفات الأسلوبية والبلاغية. والتمييز بين الأسلوب 
والشكل» وبين الشكل والمحتوى. وفي النهاية بين الكلمة والروحء بين التعبير 
والإدراك البدهي . وتقود هذه السلسلة من تحديد المفاهيم في كروتشي إلى شلل 
في المفهوم النظري . فالؤدراك المبدثي الأصيل لما تنطوى عليه العملية الشعرية 
قد دفع به إلى درجة يتعذر معها التمييز. ويتضح الآن أنه لا بد من الفصل بين 
العملية ووءعهءه:2 والعمل 11ه7/0. بين الشكل والمحتوى» بين التعبير والأسلوب.» 
وذلك بشكل مبدئي وفي ترقب حذر. حتى تتحقق الوحدة النهائية: وبهذا فقط 
يمكن الوصول إلى الوفصاح والتبرير اللذين يكونان عملية النقد. 

وإذا كان في الإمكان أن نصف أسلوب عمل فني ما أو أسلوب كاتب ماء 
فالة لذ كلك يكنا أي ان تستب ساب مسموقة مين الأفما لو النمة ع أر مين 
ادف كالقصة القوطية ا6/امم عنطاه66©» أو المسرح الأليزابيثي . أو الفعيدة 
الميتافيزيقية د«دعمم 1ننولإاطمهاء284 كما يمكننا أن نحلل الأنماط الأسلوبية مثل 
أسلوب الباروك عدوهمة8 في نثر القرت السابع عش ابل :يشكن: أن نتمادى في 
التعميم ونصف أسلوب حقبة زمنية أو حركة أدبية. ويبدو هذا في الواقع شديد 
الصعوبة فى إجرائه بدقة تجريبية. وهناك كتب مثل كتاب إبارات 88286 .5 
المسمى الأسلدت الشعري والثورة الرومانتيكية 12 اع عندو8ء20 عا1ئ56 ع.آ 
1 وه ناأه1260 وكتاب لويز ثون 1602 وعؤاترآ المسمى «حول أسلوب 
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التأثير بين الألمان 5 1الت أنه اناعل قعل عداعهةومة م1لط) ب وهى كتب 
تتبع البدع الأسلوبية. وصفات التراكيب.». والمفردات في مدرسة أو 00 أدبية 
ما. وهناك الكثير الذي تم لوصف أسلوب الشعر التيوتوني القديم. بيد أن هذه 
اساليتت 8 غالبيتها جماعية. ذات طبيعة واحدة» ويمكن معالجتها كأنها أعمال 
لكاتب 5 ويصطدم وصف أسلوب عصور بأكملهاء أو حركات أدبية بأكملها 
ندل الكلاسيكية»: أو الروماتضية»: بستعوبات غير قابلة للاتفياز» إذ لا بل :لا أن 
نجد العامل المشترك بين كتاب غاية في التفاوت» وأحياناً بين كتاب ينتمون لبلاد 
عديدة , ْ 


ولما كان تاريخ الفن قد اصطلح على سلسلة من الأساليب التي لقيت قبولاٌ 
على نطاق واسع مثل الفني الكلاسيكي » والقوطي ». وفن النهضةء والباروك. فإن 
هذا يغري بنقل هذه المصطلحات إلى الأدب. وحين نفعل هذا فإننا نعود إلى 
مسألة العلاقة بين الفنون والأدب. والتوازي بين الفنون. وتتابع الأحقاب العظيمة 
في حضارتنا. 
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حين نتحول من تصنيف القصائد وفق موضوعها وأغراضها إلى التساؤل 
حول أي نوع من الخطاب يكون الشعرء وبحين نحدد «معنى) القصييدة ند من 
بسطهانثرا - بما فيها من هيكل التراكيب» فإننا سنواجه ‏ كبناء شعري محوري ‏ 
هذا التتابع الذي تمثله الكلمات الأربع في عنوان هذا الفصل وقد قال أحد 
المعاصرين أن المبدأين الرئيسين المنظمين للشعر هما الوزن والمجاز؛ أكثر من 
هذا أن «الوزن والمجاز يلازمان أحدهما الآخر وأن تعريفنا للشعر ينبغي أن يكون 
من العمومية بحيث يشملهما معاً. ويفسر تزاملهما». والنظرية العامة للشعر التي 
تتضمنها هذه المقولة سبق أن شرحها كولريدج 1 في جلاء في كتابه 
(اسيرة أدبية هتتومعانآ وتطمومعه81) . 

هل لهذه الكلمات الأربع مدلول واحد؟ إن الكلمات تتداخخل من ناحية 
الدلالة.» أنها تشير بوضوح إلى نطاق إهتمام واحد. وربما كان التتابع الذي 
أوردناه - الصورة ثم المجاز ثم الرمز ثم الأسطورة ‏ يمثل تلاقيى خطين . كلاهما 
مهم لنظرية الشعر. الأول هو التحديد الحسي - الإمتداد الحسي الجمالي الذي 
يربط الشعر بالموسيقى والتصوير ويفضله عن الفلسفة والعلم. والخط الآخر هو 
التورية والمجاز ‏ الخطاب غير المباشر الذي يتخذ الكناية والإستعارة» والذي 
يجتزيء المقارنة بين عوالم مختلفة. ويتحدد موضوعاته بالويماء إليهًا بغير 
مصطلحها. وكل هذه صفات مميزة للأدب بالمقابلة مع التعبير العلمي . إذ بدلا 
من استخدام نسق من المطلقات يعبر عله في اطراد بنسق من الرموز الا-حادية 
#دعن0 0 فإن الشعر يبني نظاماً فريداً لا يتكرر من الألفاظء كل منها موضوع 
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تدرف اند 55 م بطريقة لا يمكن الوصول إليها من خارج القصيدة 
000 ْ 

والصعوبات الدلالية لموضوعنا مزعجة. ولا يلوح مخرج حاضر منها 
حلاف التنبه الحذر لكيفية إستخدام الكلمات في السياق. وخاصة للتعارض 


إن الصورة موضوع ينتمي لين علم النفس كما ينتمي للدراسة الأدبية . ففي 
علم النفن تعنى كلمة «صورة 1:18856) الإسترجاع الذهني «هناعنلءه0رمدم اهامعص 
تذكر خبرة سحسية أو إدراكية ماضية. وليس بالضرورة خبرة مرئية. وقد حاولت 
أبيحاث فرانسيس جولتون هم ))لن© ونمعمصة»8 الطليعية في عام ٠168م‏ أن تكشف 
المدى الذي يمكن أن يصل إليه الإنسان في استرجاع الماضي بصورة مرئية, 
وانتهت هذه الإبحاث إلى أن الناس يتفاوتون كثيرا في قدراتهم على التصور 
العر» :ولتكن التضيوى 1 بقدلق الرزية خقطاء «#التسناك- التن. الدمها: عاد 
النفس وعلماء الجمال عديدة. إذ لا يقتصر الأمر على الصور الذوقية والصور 
الشمسية. بل هناك صور حرارية وصور ضغطية (حركية غذاء1212005]5 ولمسية 
عنامهة11 وتقمصية ع111نم:18) وهناك التفرقة الهامة بين التصوير الثابت 
(الأستاتيكي ) والمتحرك (الديناميكيى). وقد يكون استخدام التصوير اللوني 
اه ونيا أو قد لاا يكون. سواء كان اللإستتخدام نيا أو م 
والتصوير الناتج عن تداخحل الحواس (سواء كان ذلك بسبب التكوين السيكولوجي 
القياذ: للشاعر:* | و تبعاً لتقليد أدبي) مرحي من ساب الى اكخرم مس عائ سيل 
المثال من الصوث إلى اللون. وأخيراً هناك التمييز المفيد لقارىء الشءر بين 
التصوير «المقيد» و «الحر»: فالأول هو تصوير سمعى عضلى . يستثار حتى ولو 
كان :اموت يد ١‏ لتتسيم وهو كندل ريا بالنبينة لعانة القزة العادييوب آنا 
الثاني» فهو البصري وما خلاهء ويختلف كثيراً من شخص إلى شخص. ومن 
نوع إلى اوم 

إن النتائج العامة التي توصل إلبها! . رتشاردز 5ل:ه21 .4 .1 فى كتابه 
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ا النقد الأدبي ) عام ١975‏ مازالت قائمة: وهمي «أن المزيد من الأهمية قد 
أعطى دائماً للصفات الحسية للصور. والذي يجعل الصورة ذات فاعلية ليس هو 
وضوحها كصورة بقدر صفتها كحادث ذهني له ارتباط خاص بالإحساس». تأتي 
فاعليتها من كونها «رسم باق» أو «تمثيل» للاحساس . 


ومن الصور كتمثيل مستبقي للوإحساس ننتقل في يسر إلى الخط الثاني 
الذي يجري خلال كل مجالناء وهو ذلك المتعلق بالقياس (ه10هدك»ء والمقارنة 
1150 حتى الصور المرئية ليست هي وحدها مناط البحث في الشعر 
الوصفي . وقليل من اللي حاولوا كتابة الشعسر «المصور» 1111151 أو 
المجسم ادعنقلاط7 نجحوا في قصر أنفسهم- على استخدام صور تحكي العالم 
الخارجي . ومن الحق أن هذه لم تكن رغبتهم إلا فيما ندر. وقد عرف عزراباوند 
لصناه 18228 _ وهو المنظر لعدة حركات شعرية - الصورة ليس بأنها تمثيل 
بالرسم ء ولكن «ذلك الذي يمثل عقدة ذهنية وعاطفية في لحظة من الزمن» وأنها . 
«توحيد لأفكار متاينة) وقد أكد إعلان مبادىء المدرسة التصويرية 38156 م1 6" 
هلع «بأن الشعر ينبغي أن يقدم الجزئيات بدقة وألا يعالج العموميات غير 
المحددة مهما كانت طنانة)» . ويبدو أليوت 21101 في مدحه لدانتى 123216 وهجومه 
على ميلتون هه2411 أكثر التز امأ بالتاكيد على التجسيد اأمعاطه 81111 , فهو يصفف 
خيال دانتي بأنه «بصرى). يصفه بأنه كاتب مجازي » و «بالنسبة للشاعر المحنك 
فإن المجاز يعني خيالاً بصرياً ناصعاً». وميلتون 24108 على العكس من ذلك 
كان له لسوء الحظ «خخيال سمعي» فالصور البصرية في قصيدتي «اللاهي 
ومعء اح نا والمفكر 260562050 [1) كلها عامة. . . إذ لا يرى ميلتون ا بعيئه » أو 
حالبة لبن بعينهاء أو راعياً بعينه. . » فالأثر الحسي لهذه الأبيات كلها يقع على 
الأذن ثم يتصل بالفكرة الأولية عن الحارث أو الراعي . 


في كل هذه الأحكام النقدية يقع التأكيد على الخصوصية وعلى الاإتتحاد 
0 (القياس إعمادمة مثاد والمجاز 3:معء1اى «التوحيد بين أفكار متباينة) 
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فالصورة ادن يوس ب وس در تشير إلى شيء غير 
مرثي . شيء «داخلي» . يمكن أن تكون غرقا 0 001 
1651م في أن الحو كيك يعات هذه الأبيات (لقد طار الليل الخفاش 
الأسود 21030 ققط غطوام غقط عاعواط عطلم)ى (ها هى تنبسط أمامنا صحارى الأبدية 
الشاسعة بوالصععاء أقه؟ 01 5أرووة7 عزا دن عرمغعنا --- فقد توجد الصورة كصفة 
أو (كما في مثالينا» كمجاز. ولكن ألا تكون الصور التي لم تطرح على أ 
مجازات - إذا أنحذت بعين العقل ‏ رمزية أيضا؟. ألا يقوم كل إدراك على 
الامختيار؟ 

ومن هنا جاء قول ميدلتون ماري 7إ2نا/8 د«ماء541001 - الذي يعتبر التشبيه 
عاتدأ5 والاستعارة +#هوطمها»54 مرتبطين بالتصنيف الشكلي للبلاغة ب بضرورة 
استتخدام كلمة «الصورة 286ج1» كلفظ جامع لكليهماء ولكنه ينبهنا إلى «أن ننبذ 
من أذهاننا كلية اعتبار الصورة على أنها شيء مرئيى فقط» فالصورة «قد تكون 
بصرية وقد تكون سمعية» أو «ربما تكون سيكولوجية تماماً» . ومثل هذا اتجاه لوي 
ماكنيس 51211166 1015 الذي يميز في استعخدام كلماتهي فيستخدم لفظة «أدوات 
ااه | (مثلا أدوات المسرح) للمدركات. ويسحتفظ بلفظة « صوروء15:28 . 
لتعير عن الإنتمازة أو المبجاز. إلا انه يااحظ صعوية الإلترا. يهلا التمييز. :اذ 
وأذ الأدوات ذاتواى أن الليجليل النهائى ييا كوت هعور او وساف سكيس 
على الشاعر وردزورت 7/0:058:05]0 بقوله : «إنه لا يحتاج إلى الكثير من الصور 
لأن الأدوات تحمل في ذاتها ما تتضمنه من رسالة وفي كتاب متباينين مثل 
شكسوين: وإميلي برونتي 82001 لإاندسرع وبو 2206 نستطيع إدراك أن سخلفية 
الأحداث (وهى فى ذاتها نسق من الآدوات) غالبا ما تكون مجازاً أو رمزاً: البحر 
الغانوه. الفاصنف: التلقع «المرحقي». القلية الوتداعية: على «فينقانت -البتكيرة 
الجبلية الآسئة الداكنة. 


وكما حدث للفظة ((صورة ع11228) فقدك أصييفت لفظة رمز 11101لا5 سينا 
لتسمية حركة أدبية معينة . وكما هو الحال أيضاً بالنسبة للفظة «صورة». فإن كلمة 
«رمز» تظهر فى سياقات جد متبايئةء وبأغراض ملف تهانا: فهي تظهر 
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كاصطلاح في المنطق. والرياضيات. وعلم الدلالة» وعلم الإشارات 
5ه ونظرية المعرفة. كما كان لهذه اللفظة تاريخ طويل في مجالاات 
اللاهوت («رمز» 601:«تيا5 هي إحدى مترادفات «عقيدة 40ع16©)) والشعائر» 
والفنون الجميلة وكذلك في الشعر. والعامل المشترك في كل هذه الإستخدامات 
الدارجة ربما كان وجود شيء يمثل شيعا آخر. ولكن الفعل الإغريقي الذي يعني 
الجمع بين شيئين أو المقارنة» يوحي بأن فكرة التماثلء «رهماهدى بين الرمز 
والمرموز إليه كانت في الأصل قائمة. وما زالت باقية في بعض الإستخدامات 
الحديثة للفظ. «فالرموز» الجبرية والمنطقية تقليدية متفق عليهاء ولكن الرموز 
الدينية تقوم على علاقة جوهرية بين الإشارة والشيء المشار إليه بالكناية أو 
الإستعارة: الصليب» الحمل» الراعي الضالح . أما في النظرية الأدبيةء فيبدو أنه 
من المرغوب فيه أن تستخدم اللفظة في هذا المعنى : كشيء يدل على شيء 
آخرء وإن كان يتطلب الانتباه إليه في حد ذاتهء أي أن يكون عرضاً 
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هناك نوع من التفكير يقول «بمجرد الرمزية»» إما ينزل بالديانة أو بالشعر 
إل مجرد صور حسية لها تتابع الشعائر. مت «الرموز» أو الصور 
المطروحة- لصالح الحقائق العلوية - أخلاقية أو فلسفية ‏ التي تمثلها. وهناك 
تفكير آخر يرى الرمزية على أنها شيء مدبر إراضي» ترجمة عقلية مقصودة 
للمدركات إلى مقولات». تصويرية» تربوية» حسية. ولكن كما يقول كولريدج. 
بينما يكون المجاز مجرد «ترجمة للأفكار المطلقة إلى لغة مصورة التي ما هي إلا 
تجريد لموضوعات الحواس . 2٠.‏ فإن الرمز يتصف بانعكاس الجنس من خلال 
الفرد.» أو العام من خلال الخاص» وقبل كل هذا انعكاس الأبدي من خخلال 
الموقوت» . 

هل هناك جهانب» هام من الصلاك: الممان بين بوالردوه من حدية عوبية 
«الصورة» والمجاز من جهة أخرى؟ نعتقد أن ذلك يقع بصفة رئيسية في تكرار 
الرمزواستمراره. قد تستدعي «الصورة» مرة كمجازء ولكن إذا تكررت بشكل 
ثابت» كعرض وتمثيل في وقت واحدء فإنها تصبح رمزأء بل ربما أصبحت جزء 





من نظام را و أسطوري). يقول ج. هب . وكستد 77/115668 .11 .1 معلقاً 
على قصائد بلاك ع1ة81 الغنائية الأولى المسماة «أغاني البراءة» وأغاني التجر.بة 
ععمعتمء ما 1ه ل ععمعءمصم] 5ه كهمده5) أنها لا تحوي إلا قدراً ضتياك من الرمزية 
الفعلية» ولكن هناك وفرة وإطرادا في استمخدام المجاز الرمزي . وياتس 5هعلا له 
مقال قديم حول الرموز السائدة في شعر شللي 56116 يقول فيه 
ويعند الإساة فى بعرت إلى .جاتب العديد مق الفيوى الت بدن نارهو 
فا لعل يلاب اضنوزا كثيرة هي بالقطع رموز. ومع مضي السنين بدأ يستخدم هذه 
الصور بوعي مؤكد في أهداف رمزية ‏ مثل استتخدامه الرمزي لصور الكهوف 
والأبراج» . ظ 

والذي يحدث في كثير من الأحيان هو أن تتحول «الخاصية» في أعمال 
الكاتب الأولى. إلى (رمز) في أعماله الأخيرة. وهكذا نجد أن هنريقى جيمس 
يبذل جهداً كبيراً في قصصه المبكرة لإضفاء الصفات المرئية على الأشسخاص 
والأحداث». بينما تصبح الصور في قصصه الأخيرة مجازية أو رمزية. 


وكلما عرضت الرمزية الشعرية للمناقشة. فثمت تمييز يمكن أن يقوم بين 
«الرمزية الخاصة» للشاعر المحددث,. والرمزية الشائع فهمها للشعراء القدامي . 
وكانت العبارة أول الأمر لا ملامة. ولكن شعورنا وموقفنا نحو الرمزية الشعرية ما 
زالا يفتقدان التحديد. ومن اله. ب أن نحدد الصفة المضادة «للخاص». فإذا 
قلنا «التقليدي) أو «السائد» فإننا نصطدم برغبتنا في أكون الشتعر جديدا 
وَمَلقتا : و«الرمزية الخاصة» تنطوي على نظام والدارس الممحخص يمكنه أ 
يجلو غموض الرمزية الخاصة بمثل الحذق الذي يستطيع به لخبير الشفرة 1 
يحل رموز الرسالة الشفرية. وكثير من الأنظمة الرمزية الخاصة (مثل تلك 
الخاصة بالشاعرين بليك عكلها, وياتس 65ههلا) تتداحل كثيرا مع التقاليد 
الرمزية» وإن لم يكن لتلك التقاليد صفة الإنتشار والقبول. 

وإذا جاور «الرمزية الخاصة» و «الرمزية التقليدية» فإننا نلجد - في القطب 
الآخر 0ك من الرمزية العامة («الطبيعية) التلقائية ئية التي لها صعوباتها. فقصائد 
الشاعر الأمريكي فروست 255056 - أو بعضص أجودها . تتخل وا طبيعية يصعبف 


علينا ضبط مدلولها. نحن هنا نشير إلى قصائد مثل «الطريق المتجاوز 120204 106 
ه216 04م و «وجدراتن 988115) و «الجبل 2]813ناه84 03166 . فى قصيدة «التوقف 
بالغابات 110005 لاط 8أمم510) تجيء عبارة «أميال تقطع قبل النوم مع م1 5م1111 
ه5166 1 561016) منطبقة في حرفيتها علئ المسافر كما نفترض» ولكن في لغة الرمز 
الطبيعي تشير كلمة «النوم» إلى «الممات». وإذا قرنا على سبيل المقابلة بين 
عبارة «الغابات معحببة» داكنة. عميقة») (والصفات الثلاث مقصود بها الثناء) . 
وبين الضبط الأخلاقي والإجتماعي لعبارة «الوعود التي على الوفاء بها» ‏ فلا 
يستطيع المرء أن يطرّح كلية المعادلة العابرة ‏ غير المؤكدة ‏ بين التأمل الجماليٌ 
وبين نوع من التحلل من المسكولية. وربما لا يخطىء دارو الصسعر المتمرسن 
طريقه في ديوان فروسث +1505. بيد أن فروست 15056 قد استقطب عددا كبؤزا هر 
القراء - ومرد هذا جزثياً إلى اتتخاذه الرمزية الطبيعية. - وبعض هؤلاء تتبادر الرموز 
إلى أذهانهم - يحملونها مع ما يرافقها أكثر ما ينبخي» وينسبون إلى رموزه 
المتعددة ثباتاً هيودا غريباً على طبيعة الإفادة الشعريةء وبخاصة الإفادة الشعرية 
الما 


ورابع ألفاظنا هو لفظ «أسطورة و184) وهو الذي حاء في كتاب أرسطو 
«الشعريات 206665) بمعنى التركيب 5106» البناء الحكائي , المادة القصصية 
عاطه1» ونقيضها الفكرة أو الحكمة ومعه.1آ. «الأسطورة» هي القصة أو الحكاية 
في مقابل المحاجة والبيان. هي أيضا الشيء المجافي للعقل. والحدس في 
مقابل الشيىء المنهجي الفلسفي . الأمتظورة هي مأساة إسكيلوس 19 6ه في 
مقابل جدل سقراط. 

والأسطورة لفظة أثيرة في النقد الحديث». تشير إلى بل تحتضن مساحة 
هامة من المعنى تشترك فيه الديانة صع المأثور الشعبي » والأنثربولوجيا م 
الإجتماع اسابل ل النفسي . والفنون الجميلة. ومن المعتاد اعتبارها نقيضاً 
«للتاريخ » أو «للعلم). أو «للفلسفة» أو «للمجاز». أو «للحقيقة». 





في القرنين السابع عشر والثامن عشر أي في عصر التنوير كان المعنى 
السائد للفظة يتجه نحو الانتقاض : فالأسطورة تعنى محض اختلاق ‏ ليس له من 
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الصحة العلمية أو التاريخية نصيب. ولكن كتاب فيكو هتفل" المسمى «العلم 
الجديد 2100108 5167228) سبق إلى التأكيد على اتجاه أصبح سائداً مع كتابات 
الرومانسيين الإلمانء» وكولريدج عع00110 وإيمرسونث 15111615005 وليتشة 
عاءكاء101, وهو مفهوم «الأسطورة» ‏ مثل 2 - على أنه من الصدق أو معادل 
للصدق. وليس فكافنا للصدق التاريخي أو العلمي بل مكملا له. 


والأسطورة من الناحية التاريخية سم اللندن الديني وترتبط به. إنها الجزء 
المتطوق من الطقس» إنها القصة التي يمثلها الطقس الديني . ويقوم رجل الدين 
في المجتمع بأداء الطقس إما لدرء الخطر أو استجلالاب اللخير. والطقس بند 
ضرورىي بصفة متكررة ودائمة» كالحصاد. والخصب البشري». ومثل تعريفف 
الصغار بثقافة وي وإعداد الموتى اللائق للحياة الآاخروية. ولكن بمعنى 
أشمل» تعنى الأسطورة أي قصة مجهولة المؤلف تتناول الأسلاف» والمصائر. 
والتفسير انك ثم يقدمها المجتمع لصغاره حول نشأة العالم وسلوك البشرء 
والصورة التربوية للطبيعة ومصير الإنسان. 

وربما كانت المكونات الهامة من وجهة النظر الأدبية هي الصورةء والعنصر 
الاجتماعي. وما فوق الطبيعي (أو المخالف للطبيعي أو المجافي للعقل). 
والجانب الحكائي. والجنس الأعلى أو العام. والتمثيل الرمزي للأحداث في 
الزمن كانعكاس للمثل في اللانهائية. والجانب المستقبلي أو الذي يتناول نهاية 
العالم (الطوباوي) لسري . والفكر المعاصر في تناوله لالأسطورة قد يتناول أي 
من هذه الجوانب مكقيرا نه إن غيره . مل د ا:50 يتحدث عن 
«الإضراب العامة لعمال العالم «كأسطورة». وهو يعني أن مثل هذا الهدف قد لا 
يصبح حقيقة تاريخية» إلا أنه يجب أن يقدم على أنه حدث تاريخي مستقبلي 
وذلك من أجل دفع العمال وتحريكهم. الأسطورة هنا برنامج عمل ومن ثم أيضا 
يتحدث نيبوهر :5نااء271 عن البعث في المسيحية على أنه «أسطوريم " فعود 
المسيح.» ويوم الحساب تصور كتاريخ مسبتقبلي للقيم الروحية والأخلاقية 
الحاضرة الدائمة. وإذا كان الأسطوري يعد مضاداً للعلم والفلسفة» فإنه يضع ما 
هو تجسيد للحدس القابل للتصوير في نقيض ما هو عقلي مجرد. وهنا أيضاً 
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تكمن المعارضة الرئيسية بالنسبة للمنظرين للأدب. إذ تعد الأسطورة اجتماعية» 
مجهولة المصدر. جماعية. وقد نستطيع في العصور الحديثة أن نحدد صانعي 
أسطورة ما أو بعضص صانعيهاء ولكن سيظل لها الكيان النوعي للأسطورة إذا 
نسي مؤلفهاء أو لم يكن معروفاً للكافة. أو لم يكن ذا أهمية في إثبات رجحائها - 
إذا قبلتها الجماعة.» وحظيت بموافقة أهل الصلاحية . 


والكلمة لسة» سهلة. التتحدين: فإنها اليوم تشير إلى «متسع من المعنى» . 
سمحن لسمع عن رسامين وشعراء يبحثون عن «نسق من الأساطير لاع هأ صطغلزال1). 
ونسمعم عن «وأسطورة») التقدم, و«أسطورة» الديموقراطية . ونسمع عن «(عودة 
الأسطورة في أدب العالم) . ومع هذا فحن نسمع ا أن المرء ل يستطيع أن 
ينشىء الأسطورة. أو أن يأتي بها بطريق الإرادة: فقد جاء الكتاب فى أعقاب 
الأسطورة. وجاءث المدينة الدولية 69 صهغناممموم© لتحل محل دولة المديئة 
عخما5 - 0109 ذات المجتمع المتجانس . 

هل يفتقد الإنسان المعاصر الأسطورة ‏ أو المثيولوجيات وهي نسق من 
الأساطير تتصل إحداها بالأخرى؟ ربما كان هذا رأي نششة 252210 وهو أن 
سقراط والسوفسطايئين «المفكرين) قد حطموا حياة «الثقافة» اليونانية» وبالمثل 
يمكن أن يقال أن «التنوير» أمعصصمعغطى نامع «حطم) أو بدأ تحطيم 5 
والميثولوجيا» المسيحية. بيد أن كتاباً آخرين يرون أن الإانسإن المعاضر له 
«أساطير) سطحية. قاصرة وربما كانت «كاذبة» مثل أسطورة «التقدم») أو أسطورة 
«المساواة». أو التعليم للجميع . أو الرفاهية الصححية والموضة التى تدعو إليها 
الإعلانات. والمعامل المشعرك بين الرأيين فيما يبدو هو الحكم (الذي ربما كان 
000 بأنه عندما تمزق «الحداثة» طرق الحياة التالدة المتناسقة (الطقوس وما 
يصاحبها من أساطير) يعاني معظم الناس أو كلهم الفقرء ولما كان البشر لا يمكن 
أن يحيوا بالمجردات وحدهاء كان ا ملء 0 بأساطير غير مصقولة 
مرتجلة مجتزأة (تصور ما يمكن أن يكون أو ما يجب أن يكون». وحين نتحدث 
عن الحاجة إلى الأسطورة باللنسبة للكاتب ذي الخيال». فهذا مؤشر لحاجته إلى 
التواصل مع مجتمعه. وإلى تحقيق مركز معترف به كفنان ذي فاعلية في 
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المجتمع. وقد بقي الرمزيون الفرنسيون في عزلة عرفوها لنفسهم» متبتلين فيها. 
يعتقدون أن على الشاعر أن يختار بين الإبتذال التجاري لفنهء وبين النقاء والبرود 
الجماليين. أما الشاعر الويرلندي ياتس 15هءلا رغم كل إعجابه بالشاعر الرمزي 
الفرنسي مالارميه ع2::ة74211» فقد أحس بالحاجة إلى الإتحاد مع بلده إيرلندا» 
وعليه فقد أدغم الميثولوجيا الكلتية التقليدية» مع ميثولوجيته الخاصة عن إيرلندا 
الحديئة» التى يعطي فيها لنفسه الحرية في تفسير الكتاب الأنجلو أيرلندين 
(سوفت 58116 وباركلي لاعاء8621 وبيرك عا:نا8) مثلهم في ذلك مثل الأبطال 
الأمريكيين من نبت خيال فاشل ليندساي 'إةولصانآ اعطعه؟/ . 

الأسطورة هي العامل المشترك بين الشعر والدين عند كثير من الكتاب». 
وبالطبع هناك نظرية حديثة (يمثلها ماثيو أرنولد ممع 2456065 وأ. أ رتشاردز 
كلتدطنه .ى .© في مراحله الأولى) مؤداها أن الشعر سيحل بالتدريج محل 
الديانة السماوية التي لا يستطيع المفكرون المحدثون الإستمرار في الإيمان بها . 
بيد أنه يمكن تقديم حجة أكثر إقناعاً للدفاع عن الرأي القائل بأن الشعر لا يمكن 
أن يقوم مقام الديانة لفترة طويلة لأنه قد لا تمتد به الحياة بعدها. فالديانة هي 
السو ال كو والشعر هو السر الأصغر. الأسطورة الدينية هي الإجازة الموسعة 
للمجاز الشعري . وهذا الذي دعا فيليب هويلرايت غطونماءءط/الآ منانطم إلى القول 
'بأن المنظور المطلوب هو منظور أسطوري ‏ ديني» وذلك في معرض ان 
بأن الوضعيين يرفضون «الحقيقة الدينية والحقيقة الشجوية عار أنهما مبحضص 
اختلاق) . ويمثل وجهة 0 هذه الإنجليزي جون دينس ذنصمء<1 مطمل من قديم. 
ومن المحدثين أرثر ماتشن «وطءة]8 «ناطادك . 


قد تهتم الدراسات الأدبية القديمة بالمعالجة السطحية الظاهرية لسلسلة 
الألفاظ الأربعة (الصورة. المجازء. الرمزء الأسطورة) كأن 55 في أغلب 
الأمر على أنها زخرف. محسنات -06 ولذلك درست على أنها أجزاء ممكن 
فصلها عن الأعمال التي تظهر فيها. أما وجهة نظرناء فعلى النقيض من ذلك». 
فهي مبنية على أن معنى الأدب ووظيفته متضمنان بشكل أساسي في المجاز 
والأسطورة. فهناك ثمت أنشطة يقال لها الفكر المجازي والفكر الأسطوري ‏ 
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الفكر بواسطة المجاز والفكر من خلال الرواية أو الرؤية الشعرية. وهذه الألفاظ 
تلفت اهتمامنا إلى جوانب العمل الأدبي التي توجد الصلات. وتربط بين 
المكونات النين كانت تعد منفصلة «الشكل» و «المادة». هذه الألفاظ تنحو إلى 
الإتجاهين. بمعنى أنها تشير إلى نزوع الشعر نحو «الصورة» أو «العالم» هر 
ناحية. وإلى الدين والرؤية الكونية من ناحية أخرى. وإذا استعرضنا المناهج 
الحديثة في دراستها سندرك هذا التوتر. ولما كانت المناهج القديمة قد عالجتها 
على أنها أفانين جمالية (وإن عدت مجرد زخخرف) فإن الخطر في رد الفعل اليوم 
يكمن في الوندفاع نحو التأكيد على جانب النظرة الكونية عمناهطءدمدئاء17. كان 
من الطبيعي بالنسبة للبلاغي الإسكتلندي ‏ الذي كان يكتب مع نهاية عصر 
الكلاسيكية الجديدة. أن يأخذ التشبيهاتاوالإستعارات على أنها محسوبة 
ومختارة» أما محللو اليوم ‏ الذين يكتبون في ظل فرويد - فإنهم يتتجهون إلى فهم 
كل الصور على أنها استظهار للاشعور. وهذا يتطلب ميزانا دقيقا لتفادي الإإهتمام 
البللاغي من ناحية. والإنزلاق إلى السيرة النفسية. و «تصيد الرسالاات» من ناحية 
أخرى . 

وقد كانت هناك متابعة لكل من ,النظرية والتطبيق خلال ربع القرن 
السايق من الدراسة الأدبية. كانت هناك دراسات لأنماط المجاز أو بتعبير 
أخص للصورة الشعرية» كما كانت هناك دراسات منفردة ومقالاات حول 
شعراء بعينهم أو أعمال بعينها (وقد حظي شكسبير باهتمام خاص).» وكان 
انطلاق «النقد التطبيقي ) بحماس خاص » فيسا في حصولنا على بحوث نظرية 
منهجية ممتازة نافذة تمحص الفروض التي أرسلها أصحابٌ هذه الدراسات . 

وقد كثرت المحاولات التى تهدف إلى ضم أنواع المجاز العديدة في 
قسمين أو ثلاثة وقد بلغ عدد هذه الأنواع في بعض القوائم الطموحة ما 
يقرب من مائتين وخمسين نوعا. وتصنيف المجاز إلى «البديع عتمعطء5) 
و«البيان 6مه150) هو أحد هذه التصانيف: وكذلك التقسيم إلى «مجازات 
صوتية ومجازات معنوية». وهناك محاولة أخرى تفصل بين «مجاز الكلام». 
و«مجاز الفكر». وكلا التقسيمين ينطوي على نحطأ. وهو الإيجاء بوجود بناء 
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خارجي ليس له وظيفة تعبيرية. ومن ثم ففي إطار لظم التقليدي تكون 
القافية والجناس الإستهلالي محسنات بديعية» زخرفاً صوتياً. مع أن قافية 
البداية وقافية النهاية لها وظيفة فيما نعلم.» في ربط المعنى. وترادف الفكر. 
وكان ناقدو القرن التاسع عشر يعتبرون أن الجناس «لعب بالكلمات» وهو 
«أدنى أشكال البراعة». وكان أديسون دو5نلل هم في القرن الثامن عشر قد 
صنفه على أنه أحد أنواع . «البراعة الزائمة. 6 آلا 5 اتخذوا الجناس في 
جدية على أنها مزاوجة للأفكارهء مشترك صوتي. ومشترك لفظي. تداحل 
اي : 

فإذا تركنا البديع جانباء فيمكننا أن نقسم البيان الشعري بشكل مناسب 
إلى مجازات التقارب. ومجازات التشابه. 

ومجازات التقارب التقليدية هى الكناية /لإتالادمك54 والمجاز المرسل 
0 . ويمكن تحليل العلاقات التي يعبر عنها هذان المجازان ملفا 
وديا : السبب المؤدي إلى النتيجة أو العكس. والمحتوي في علاقته مع 
المحتوي. الكلمات الملحقة بالكلمات الأساسية («ساحة القرية». «البحر 
المالح»). وفي المجاز المرسل توصف العلاقات بين المجاز وما يشير إليه 
بأنها داخحلية . إذ يطرح علينا عينة من شئء. جزء يراد له أن يدل على الكل. 
م ربعا اعد دا ترون إلى «القنكن بوالره الى لقعم نيه 

فى هله الأبيات المشهورة من شعر شيرلى 'إن51:1 والتى تمشل 
الإمشمدداء التقليدي للكناية. يرد العتاد التقليدي ‏ الأو ازع والآلات - فخيرا 
عن الطبقات الاجتماعية . 

الصولجان والتاج. لا بد أن يطرحا 
وفي الثرى يتساويان 
مع المنجل المعقوف والجاروف 

والاستعارة المكنية أكثر لفتأ للانتباهء وقد كانت من الصفات الأسلوبية 

للشعراء الكلاسيكيين مثل فرجل العةالا. وسبنسر 252708561 وميلتون دمغ11/ا, 





وجراي 20109 «دوطة سانسقوى 59805501 الميتة» نقلت الصفة من المالك إلى 
الشيء المملوك. وفي عبارات جراي «صلصلة ناعسة» وميلتون «الأجراس 
المرحة» تشير الصفات إلى حاملي الأجراس. ومن يدقها على التتابع . وحين 
توصف ذبابة ميلتون الرمادية بأنها «تلف بوقها المتوقد» فإن الصفة تستدعي 
في الذهن أمسية الصيف الحار التي ترتبط بصوت الذبابة الرمادية. وفي 
جميع .هده الأمكلة. القن تعرض. حارم السياق». برتبين. أن هناك نوع آخر من 
التفسير وهو الحلولي ‏ ممكن. والتمييز يقع فيما إذا اتخذ الشاعر منطقاً يقوم 
على التداعيّء أو إنه اعتمد تماماً على التشخيص. 

ولأول وهلة قد يبدو المجاز في شعر الإبتهال ‏ سواء كان كاثئوليكياً أو 
بروتسفا ون ١‏ أمرا لا يمكن تجنبهء» وهذا هو الشيء الساكك: غين. آن: "البد كتوق 
واتس 7/2115 .121 مؤلف الابتهالاات النيوكلاسيكي يحقق باستعخدامه للكنئاية 
ارا الحا له وجدانيته وجلاله : 


حين أرنو إلى الصليب الباهر 

الذي فناث: «غليمية أمبيير الوهيد 

فإن أقصى كسيو أعذه يدانا 

أنظر من رأسه. ويديهه. وجئبه 
القارىء المتمرس بأسلوب عصر آخر قد يسمع هذا الابتهال دون أن 
يدرك أن «الأسى» و«الحب» تعادل «الماء» و«الدماء». لقد مات للحب»ء 
الحب هو السبب.» والدماء هي النتيجة . وفي لغة القرن السابع عشر (أصب 
الزراية» توحى بمجاز بصري. وإذا تابعنا المجاز فربما اعتبرنا أن نار الكبرياء 
تطفأ بدلو الزراية.» ولكن «أصب» هنا لها دلالة التأكيد: إني أكره كبريائي 


بشدة وبدرجة قصوى 
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هذةت على كل تحال امتكدانات محدودة للكليمة . :وقل: القرضي أخيرا 
بعض المفاهيم الجريئة للكناية كنموذج أدنى . كما جاءت أيضاً فكرة اعتبار 
الكناية والاستعارة بناءين مميزين لنمطين شعريين ‏ الشعر القائم على التداعي 
عن طريق المقاربةء الحركة في إطار عالم واحد من التفاهم. والشعر القائم 
على التداعي عن طريق المقارنة. الذي يربط بين عوالم متعددة. ييخلط في 
تعبير بوهلر #هلط88 الملفت. «كوكتيلا من الأفلاك». .١‏ 

يقول د. س مرسكي 541:51 .5 .لل في مناقشة نقدية بارعة للشاعر 
الأمريكي ويتمان. أن الصور الجزئية في قصيدة «أغنية الفاس العريضة» هي 
وو كا لا حصر لهاء أمثلة أو نماذج .من العناصر التى تشكل اتجاه 
الديمقراطية نحو البئاء ويمكن أن يوصف منهج ويتمان مهصنائ/7 الشعري 
المعتاد بأنه انتشار تحليلي. وسط لمفردات بعض التصنيفات الكبيرة 
المتوازية. وفى أناشيدة المبنية على التوازي مثل «أغنية عن ذاتي» تسيطر 
عليه الرغبة في تقديم التفاصيل والأفرادء والأجزاء على أنها أجزاء من كل.' 
ورغم فرط غرامه بالقوائمء فإنه ليس تعددياً أو تششخيصياً. وإنما يقول 
بالوحدانية» ووحدة الوجود؛ وحاصل تأثير قوائمه ليس التعقيد ولكن التبسيط . 
فهو أولاً يبسط فصائله. ثم يعدد الأمثلة لها بعد ذلك. 

وقد حظيت الكناية بعناية المنظرين اللغويين في الأعوام الأخيرة» كما 
نيدن أن اهتم بها أصحاب النظريات في الشعر وفي البلاغة منذ أرسطو الذي 
صرب بسهم في كليهما. فقد احتتج ريتشاردز 9 بحرارة على اعتبار 
الكناية اتتخرافاً عن الأداء اللغوي المعتاد. بدلاً من كونها مورداً مميزاً لا غناء 
عند إذ أن «رجل» الكرسي . و«سفح)» الجيل - و(سفح الجبل في 
الونجليزية) و «عنق) الزحجاجة كلها تتخذ ‏ من طريق المناظرة ب أجزاء من 
الجسم الإنساني لتلحقها بأشياء لا حياة فيها. وهذه الإمتدادات قد امتصت 
في اللغة ولا تعد الآن بصفة عامة من قبيل استمخدام المجازء» حتى لدى ذوي 
المحساسية الأدبية واللغوية. فهيى مجازات «ذابلة. بالية» ميتة». 


لا بد لنا أن نميز بين المجاز الذي هو «مبدأ اللغة السائد) -عء«متصصرح 
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عقفناقصه! 01 عاماعمةمم أمءد على تعبير ريتشارد.ء وبين المجاز الشعري على 
وجه التخصيص . ويضيف جورج نل ااعطمصقت ععروةء6 المجاز الأول إلى 
عالم النحو. بينما يضيف الثاني لعن عالم البللاغة . فالنحو يحكم على 
الكلمات على أساس الاشتقاق. بينما يحكم البلاغي عليها بمقتضى «وقع 
المجاز على السامع) ولا يضيف فاندت 6لمن57 صفة «المجاز» لمثشل 
«التجاوزات» اللغوية في التعبير «برجل» المنضدة أو اسفح ) الجبل. ويرى أن 
يعيان الجارية. الج عون الى إراده سكديا لسري فى ,لق ال 
عاطفي . ويقابل ها. اك ل 8 بين المجاز واللجوىة والميجاز 
«الجمالي» مشيراً إلى أن الأول (مثل «رجل» المنضدة) يؤكد الصفة الغالبة 
لموضوع المجاز. بينما يجيء., الثاني لإضفاء انطباع جديد عن موضوع 
الميجاز «لغمره في منام جديد)( 2 , 


ولعل أهم الحاللات التي يصعب تصنيفهاء هي المجازات الشائعة بين 
مدرسة أدبية أو جيل أدبيى» المجازات الشعرية المشتركة. مثال ذلك المجازات 
التي درجت في شدراء الاتجليدية القديمة مثل «بيت العظم وعودامط - عدهط» 
و«طريق البجع 080 - م588 للدلالة على المسحيط و «خخزين الكلام - 0ده/8ا 
ده وغيرها من الكنايات التي اتخذها هؤلاء الشعراء.» ومجازات هويمير 
الثابتة مثل «الفجر ذي الأصابع الوردية» (التيى استخدمها سبعاً وعشرين مرة 
في الكتاب الأول للألياذة)». والتعبيرات السائدة في عصر إليزابيث مثشل 
«الأسئان اللؤلؤية») و«الشفاه اليواقيت» ٠و‏ «العنئق العاجي » و «الشعر الذهبي) 
وكذا مجازات العصر الأوغسطي مثل «السهل المائي»). و«الجداول الفضية». 
و«الحقول المطلية بالمينا». تبدو بعض هذه المجازات. للقراء المحدثين 


)١(‏ في كتابه فلسفة البلاغة يصف ريتشاردز الضرب الأول في تصئيف كامل بأنه «المجاز 
اللفظي» إذ يرى أن المجاز الأدبي لا ينطوي على مجرد الربط اللفظى بل هو ارتباط 
بين سياقين؛ تناظر بين موضوعين (المؤلف). 
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(وخاصة تلك المستخدمة في العصر الأنجلوكسوني) خارقة «وشعرية)» بينما 
بدو مكمه الي ومكريةى مهيا "قله رووض امهل إلى [قشاء إصالة غير كيرف 
على الأمثلة الأولى من تقليد غير مألوف. والواقع أن المجازات الاإشتقاقية 
في لغة ماء والتي يمر بها أهل اللغة مر الكرام» كثيراً ما يأخذها الأجانب عن 
اللغة ذوو القدرة التحليلية.» على أنها إنجازات شعرية متفردة27». وعلى المرء 
أن يكون على معرفة وثيقة باللغة والتقليد الأدبي معاً كي يدرك ويحدد الهدف 
المجازي لشاعر ما. إذ مما لا شك فيه أن تعبيري «بيت العظم عره8 
11015) و ونحزين الكلام ة ه10 2700 في الشعر الإنجليزي القديم. هماه من 
قبيل مجاز «هومر» الشاعر اليوناني في القديم؛ والكلمات المجنحةع). فهما 
جزء من معرفة الشاعر بحرفته وقدمها مجلبة للسرور لدى السامعين. وكذلك 
انتماؤهما لصناعة اللغة الشعرية. والجانب المجازي فيهما إن لم يدرك كله. 
لم يترك كله: ويمكن وصفهما ‏ كما هو الحال بالنسبة للرمزية الإكليريكية ‏ 


في عصرنا الذي يحكمه الإيمان بأثر الوراثئة. كان من الطبيعي أن 
نعطي أهمية لبحث أصول المجاز من جهتين» كمبدأ لغوي. وكذلك كطريقة 
أدبية في الرؤية والتأثير. يقال أن «التطور البيولوجي للكائن الفرد يكرر تاريخ 
تطور النوع). وكذلك بالمقابل نرى أنه يمكن إعادة تركيب تاريخ ثقافة ما قبل 
التاريخ من نحلال الملاحظة التحليلية للمجتمعات البدائية والأطفال. وطبقا 
لها ينز فيرئر «عمعع'7 2مزء211 ينشط المجاز فقط في المجتمعات البدائية التي 
لها محرمات» أشياء منهى عن تسميتها منخافة الهلاك. ويتبادر إلى الذهن هنا 
موهبة اليهود في المجازات التي يغدقونها على «ياهواه» بالإشارة إليه مرة على 
أنه «الصخرة» أو «الشمس» أو «الأسد) وهلم 00 وكذلك يتبادر إلى الذهن 


(') يصئف سس . بالي في كتابه دراسة في الأسلوب الفرنسي «المجاز إلى صور مجسدة 
يدركها الخيال»,» وصور وجدانية تدرك بعملية عقلية. ويمكن أن يقسم: المجاز إلى أ 
مجاز شعري. ب- مجاز ثابت. جل مجاز لغوي اشتقاقي (المؤلف). 
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ما يرد في مجتمعاتنا على الألسنة من عبارات مجازية يقصد بها التهوين 
والعكديب. بيد أنه من الواضح أن ضرورة الخوف ليست وحدها هئ أم 
الاختراع. فنحن نستتخدم المجاز أيضا للتعبير عما نحب. عما نود التوقف 
عنده. وتأمله. ورؤيته من كل زاويةء» وتحت كل ضوءء في بؤرة خاصة. 
منعكسا في كل أشباهه من الأشياء . 


إذا تجاوزنا الدافع إلى المجاز اللغوي والطقسي إلى غائية المجاز 
الخيالى . والعناصر الأربعة الأاسباتية ف معهومنا للمحاز هصى المناظرة 
لإؤهدادهة والرؤية المزدوجة «وازؤزلا عاطناه22, والصورة الحسية و5نامناومعء5 
1 التى تفصح عما دق عن البصرء. وإضفاء . الحيوية 5هناءه زه0م عاكلسلمسه 
ولا تتواجد العناصر الأربعة بالمرة فى نسب متساوية. إذ تختلف الاتجاهات 
المنظرين يكاد يقتصر المجاز عند الإغريق والرومان على المناظرة (88108كم 
(وهو توار شبة قانوني ) أما رمز الصورة 511 70 فانه على ولجه التمية معجاز 
تيوتوني وهذا التباين الثقافي لا يأخذ تماما فى الإعتبار الشعر الإيطالى 
والفرنسى (لا سيما بين بودلير عنأةاء82010 وراميو 0تاةطاصسنع8 إلى فاليري 
©111). وربما تكون المقابلة بين العصورء أو بين فلسفات الحياة السائدة. 


لكل عصر أسلوبه الذي ينطوي على مجازاته المميزة» التي تعبر عن 
نظرته للكون. ولكل عصر - فيما يتعلق بالأساليب البلاغية الأساسية مثل 
الإستعارة ‏ منهجه المجازي الخاص. فالشعر النيوكلاسيكي في القرن 
القافين عشي قاذ كان تسد «النشيف.والاطناتب: والفنة. المعميلية ‏ .والعيارة 
التي تجري مجرى المثل». والمطابقة» والمقابلة. 

وتاتي المواقف الذهنية المحتملة مثنى وثلاث وليس أكثر من ذلك» 
وعادة يكون الموقف الثالث وسطأ بين تقيضين. تخذ هذين البيتين للشاعر 
بوب 10170 , | 

البعض يستخف بالكتاب الأجانب. والبعض بكتابنا 
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يمجدون القدماء فستسسسا ع أو يمجلودل الم يك صني 


أما في عصر الباروك فكانت المجازات المميزة هي المفارقة 521800 
أو (إيهام التضاد) والتقاء اللفظين المتنافرين (الأرداف الخلفي) )2 
واستتخدام اللفظ في غير دلالته. (المعاظلة) 515 وهذه مجازات 
مسيحية؛ باطنية تعددية. وهي مبنية على أن الحقيقة مركبة. وأن هناك طرائق 
عديدة للمعرفة لكل منها شرعيتها. بعض الحقائق ينبغي أن تقرر بالسلب أو 
بالتحريف المحسوب. فالذات الإلهية يعبر عنها بصيغ بشرية» إذ أن المولى 
قد تلق الإنسان على صورته» بيد أنه سبحانه وتعالى منزه عن كل شيء. 
ومن ثم ففي ديانة عصر الباروك يرمز إلى الذات الإلهية بصور المطابقة 
(الحمل ‏ العروس) ويمكن أيضاً أن يعبر عنها بالمزاوجة بين المتنناقضات 
والأضناد. كما في قول الشاعر قون سقطع ند «الظلمة الدامسة المبهرة» 
كان العقل النيوكلاسيكي يميل إلى التمييزات الواضحة». والتقدم المنطقي 
(صمأذوعمع 20م [همه6ج2) النقلة المجازية من الجنس إلى النوع. أو من الجزء 
إلى النوع» أما في عصر الباروك اتجه العقل إلى استلهام كوني ينطوي على 
عوالم متعددة. وعوالم تتصل ببعضها بشكل لا يمكن توقعه 


والمجازات المميزة لعصر الباروك تعد في حسبان النظرية الشعرية 
النيوكلا"'سيكية - فاسدة الذوق «مهارة مزيفة» 1814 52156 فهي إما قلب مقصود 
للطبيعي والمعقول. أو ألاعيب بهلوانية غير صادقة. بينما هي في التاريخ 
تعبيرات شعرية بلاغية عن فلسفة مبنية على تعددية المعرفة.» وعلى نظرية في 
الوجود تؤمن بما وراء الطبيعة. 

«استتخدام اللفظ في غير دلالته 35 لموذج جدير بالإعتبار. 
في عام ١599‏ نقل جون هوسكنز 110891985 هطو3 اللفظة إلى الإنجليزية بمعنى 


«سوء الاستخدام 56داطه. وأبدى أسفه «لأن هذا النوع من المجاز قد درج بين 
الكتاب». واعتبر أنه نوع من الجملة المعتسفة «أشد نكراً.من الإستعارة». ثم 
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صرب مغلا من عبارة في كتاس سيرفيليب سيدنى بوع ص51 مناتطم عز5 المسمى 
وأركاديا 2018ه» وهي «صوت جميل في اليف على أنه استخدام معكوس 
للفظ ذي دلالة بصرية يطبق على السمع. ويشير بوب عم720 في وفن الغرق» 
8 لم5 2ه خخ ع1 إلى عبارتي وحش اللحية» و «خلق الحشيش» على أنهما 
من قبيل استتخدام اللفظ في غير دلالته ؤ5لوءةتطعهنده كذلك يورد جورج كامبل 
لوطم 092 م0018 في كتابه «فلسفة البلاغة 5لالا١‏ ع21متعطجه 6ه نإطرهوه1لطط 
عبارتي») صوت جميل «ورخيم للعين» على أنها من نفس القبيل» وإن كان 
يقر أن لفظة «حلو هي أصلا للمذاق. وإن أمكن استخدامها اليوم بالنسبة 
للرائحة. واللحن والمنظر». ورغم أن كامبل كان يعتقد أنه بالنسبة للمجاز 
الصحيح يمكن استتخدام «الأشياء المسحسوسة» للإيماء إلى موضوعات الفكر 
المجرد. إلا أنه ينتقد إيجاد التناظر بين أشياء تخضع لحاسة مهعيئةع. وأشياء 
تخضع لحاسة أخرى. وعلى الجانب الآخر يعرف بلاغي كاثوليكي محدث 
(له ذوق باروكي رومانتيكي) استسخدام اللفظ في غير دلالته 5اوععطعة:02 

«على أنه المجاز المبني على التشابه بين شيثين ماديين. ويدعو إلى دراسة 
المجاز وفق المصطلح الإغريقي عمه:7 (الذي يشير إلى قلب أو إدارة 
المجقى )1 بويبخل. اللالك بمجاراك» روات ال شمر تكتوى يجيو مل ب«الالوية 
الو ردية 0966 هآ ع0 5ها1ده2 5ع.آ) و زيغيم الأوراق 5ع1[ندع؟ عل ععاعت 11) . 


وهناك نوع آخر من المجاز قبله عصر الباروك عددوه:182 ورفضه العصر 
النيوكلاسيكي . وهو المجاز الذي يترجم الشيىء الضخم إلى ما هو دوتهء 
ويمكن أن نسميه «المجاز المصغر أو المهون). إن «العوالم» التي مزجت في 
شعر عصر الباروك هي عالم الطبيعةء وعالم الإنسان بحرفة وصائعه. أما 
العصر النيوكلاسيكي الذي عرف أن الفن «محاكاة للطبيعة». .فقد رأى أن 
امتصاص الطبيعية في المن أمر سقيم مختل. فحذر توماس جيبونس 7285هط1' 
وصهططن مثلا في عام /ادل/الء. من المجازات الغريبة التي تقلب المعنى 
ومشل ذلك «الوصف التالي لبعض أجزاء الخليقة: نقش الجبال. طلاء 
البحارء» تزويق المحيطات. زخخحرفة الصخور». 
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ومن المؤكد أن بعض المجازات المبنية على العلاقة بين الطبيعة والفن 
ظلت فى الشعر النيوكلاسيكى. وإن كانت قد فقدت فاعليتهاء وفى قصيدتى 
الشاعر -5 عم50 (رعويات 0100 و«الغابة 6وع.17601) بعضص أمثلة مخ ذلك 
«الحمرة النضرة المتصاعدة تطلي الزجاج المائي». هناك فلورا المتوردة تطلي 
الأرض المغطاة بالمينا. «ولكن الخط كان واضحا بصفة عامة. وحين كتب 
درايدث «مع10180 في عام ١158١غ»‏ لم يبل د في الاعتراف بأنه حين كان 
طفاك كان يفكر كالأطفال : «اذكر حين . . . كنت أغقين سبئسر 50611961 الذي 
لا يباري.» شاعرا حقيرا بالمقارنة مع سيلفستر في دي بارتاس 821859 دادآ 
وكانت تأخذني النشوة حين أقرأ هذه الأبيات. 

الآأن حين 55 نفس الشتاء الحاد 

يبلور المحيط البلطيقي 

ويجعل البحيزات زجاجية» ويلجم الفيضانات. 

ويلف عجاراً من الثليج على رأس الغابات الصلعاء. 

ويلهي ميلتون ه11 الشاب ‏ الذي كان 550 ب «دي بارتاس)- 
قصيدته «أنشودة الميلاد عل0 /1116ة31) بمجاز مبتدع على نفس الوثيرة. 
ويعود إليوت 51106 إلى نفس التقليد في المفتتح المشهور لقصيدة «بروفروك 


. )21 101 


حين ينتشر المساء فى السماء 
كالمريض المخدر على منضدة .. 
لاغاة عط 051لهق38 أتاه 1620م5 15 ململدطء27 عط وعط/13ا 


...12516 8 تممن لع2تعطاع اأمعتلاهم 5 ععزانا 


ولا يمكن أن ننظر إلى الدوافع التى دعت عصر الباروك إلى هذه 
النوعية من المجاز. على أنها قائمة على أساس واحدء. كما هو الحال بالنسبة 
لرد الفعل الكلاسيكي» اللهم إلا إذا أنخذنا في الاعتبار جانبها الشمولي. 
وتفضيلها للوفرة على النقاء. وتعدد الأصوات على الصوت المفرد. هناك 





دوافع أقنر تتحديد) عثل :الشنهوة إلى الإذهائن والشاقنة» التحسين المسيى » 
فيما سبق درسنا طبيعة المجاز- ممع التأكيد الخاص على الكناية 
والإستعارة. وَاشيونا ال طابع أسلوت العصر الذي تميز به هذان النوعان من 


هناك دراستان عامتان للصور المجازية» إحداهما أمريكية. والأخرى 


في عام 4 نلشر هنرى ويلز 5ااء/178 بإدمع]ظ1 دراسة بعنوان «الصورة 
الشعرية لإدنوددم]1 عننءه2) يحاول فيها أن يكون بناء من الرموز. تشتق الرموز 
فيه ويمثّل لها في الغالب من الأدب الأليزابيثي. والكتاب رغم كونه غني 
بالأفكار النفاذة» والعموميات المثيرة» إلا أنه أقل نجاحاً في إقامة بناء منظم . 
ويعتبر ويلز 177/0115 أن مشروعه يتمخطى الزمن. وينطبق على كل العصور. 
وليس فقط على العصر الأليزابيثي. ويعتبر أنه في. كتابه يصف الظواهرء ولا 
يقومها. وهو يقرر أن أساس بحثه هو ترتيب مجموعات من المجازات «كما 
تظهر في سلم متصاعد من أدناهاء وهو الأقرب من الحرفية إلى أمعنها في 
الخيال» والتأثرية». ولكن السلم ‏ وهو ذلك القائم على «نوع ودرجة النشاط 
الخيالي ) - يقال إنه ليس له ارتباط مباشر في تقويم هذه المجازات. وأنماط 
المجاز السبع ” ارتآها هي فيما يلي بحسب ترتيبه : الزخرفي 24176:معع2آ1 
الغائر «ععاهدن5» العنيف 6معاه71 أو الطنان صقعسوع, الجذري امغنلة1. 
المكثف مباقمع:12» الممتد ملاأقصوم»8. والفياض 2256ءطنا:18,» ويمكن إعادة 


ترتيبها بشكل أفضل وفق | إشارات تأريحية وتقويمية قدمها ويلز 15إاع/لا . 
أقل هذه الأشكال صقلا من الناحية الجمالية هما «العنيف والزخرفي» 
أو «معجاز العامة» ومعحاز الصنئعة . والصورة الزخرفية التي تكثر في مؤلف 
سيد ني لا 5106 أركادياً دنكوعءث. توصف بأنها ونمط إليزابيثي» . أما الصورة 
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العنيفة ويمشل لها بنماذج من توماس كيد 1691 11289 وغيره من 
الأليزابيثيين» فإنها تميز عصرا سابقا من عصور الثقافة؛ ولكن لما كان عامة 
الناس يظلون دون المستوى الأدبي فإن الصورة العنيفة فى -حديث العامي 
تنتمي لآأي عصر. 

ومن وجهة نظر سوسيولوجية يكوّن المجاز «الطنان» قطاعاً كبيراً من 
المجاز له أهميته الإجتماعية. والحكم التقويمي على 52 التوعين من 
المجاز هو أنهما «يفتقدان العنصر الذاتي المطلوب». وأنهما غالباً ما يربطان 
صورة مادية بأخرى إكما هو الحال في مجاز استتخدام اللفظ في غير دلالته 
مزوع تطء 0368 بلدلل من ربط «عالم الطبيعة الخارجي بعالم الإنسان الداخلي». 
كذلك في كل من مجازي العنف والزخرف» تظل أسس العلاقة منبتة» ثابتة» 
. تتداخل إسحداهما مع الأخرى . ويعتقد ويلز 115ء78 أنه في المجازات 
الأسمى يتفاعل كل عنصر مع الآخر ويغيره! ليتفتق ذلك عن عنصر ثالث. فهم 
جديد تخلقه هذه العلاقة. 

ويتلو ذلك في صعودنا لسلم المجاز. الصورة الفياضةء والمكثفة. 
الأولى نوعية دقيقة من المجاز العنيف. والثانية نوعية دقيقة من المجاز 
الزخرفيى. لقد خلفنا وراءنا الطرق الواضحة 0 الطاقة أو البراعة. 
فالمجاز الفياض يصل بنا ناوطنا الى مارلو 243:10:6 أو الإليزابيثيين العظام . 
وبيرنز 8118825 وسمارت 528:6 من عصر تمهيد الرومانسية. ويقول ويلز أن 
هذا النوع من المجاز «يبرز في كثير من الشعر المتقدم». إنه يضع جنبا إلى 
جنب «عنصرين منبسطين لهما قيمتهما الخيالية).» سطحين منبسطين ناعمين 
في علاقة مواجهة. وبتعبير آخر يشمل هذا النمط المقارنات المرئة والعلاقات 
المبنية على أحكام تقديرية مبسطة. يقول 25تنا8 بيرنز في بعضص أبياته : 

حبيبتي مثل وردة -حمراء حمراء 


«و االو هال« هه لهو هج 0500© اهلو # ههه الهو اال 0ه # له 8س #له #0 اله اهس األعالجو هلهس اس« الو اع ا« له الس لس له له ام م جاه هم م ١ه‏ 
0 
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الشيء المشترك بين امرأة جميلة. ووردة حمراء مونقة» ولحن أجيد 
عزفه هو الجمال والإشتهاء. كل في نوعه هو الأفضل. فليست المخدود 
الموردة هي التي ا المرأة شبيهة بالوردة» أو صوتها العذب هو الذي 
يجعلها شبيهة باللحن (وهي مقارنات قد تولد مجازات زخحرفية). إن مشابهتها 
للوردة ليس في اللون أو في النسج أو في البنيةء بل في القيمة. 

والمجاز المكئف عند ولز لاهلا هو صورة قابلة للتصور المرئي» من 
الفوغ الذي .برقي الى الذهن «يمتطرطات: العضون الوسظى. الموشناة لامع 
ومهرجانات تلك العصور. فى الشعو هو مجاز دانتي 12206 وبخاصة فى 
الشعر الإنجليزي مجاز سبئنسر 6056:5م5.: فالصورة ليست واضحة لح 1 
ربما يتبع ذلك أن تكون مصغرة وكأنها مميخطط بياني : جحيم دانتي وليس 
جحيم ميلتون. هذه المجازات غالباً ما يشار إليها أكثر من غيرها على أنها 
شعار أو رمز. 


وفي قصيدة ميلتون «مه]8411 المسماة «ليسيداس 18:0055) نجده يرسم 
مهرجانا يظهر فيه كاموس 00205 وعليه معطف من الشعر وقبعة من الخوص. 
وكاللك: يظرون. مفتعرا قللسوتة: ,ومعة لتانفازن. وعى. انا مجادات: مكل 
إنها مجازات «المهنة» . فالشعر «الرعوي» وشعر الرثاء كانا مع عصر ميلتون قد 
تديزنا معضيلة من التاسير التكونة والمجازات. إذ يكن أن يبون 
هناك مجازات مكتزنة كما كان هناك «(صيغ شعرية مهناء1ل ءناءه20) مكخترنة . 
وقد ربط ويلز هذه المجازات. بالديانة المحافظة. بالعصور الوسطى 
وبالأكليروس» والكائوليكيةء وذلك نظرا لصفتها التقليدية» وطبيعتها الرسميةء 
وارتاظها الرثيق بالقتوة الحرسية واتطقرين الرمدية 


أما أسمى تقسيمات المجاز فهي الغائرء والجذري. والممتد (إذا 
أخحذناها على ترتيبها التصاعدي). وباختصار فإن الغائر هو مجاز الشعر 
الكلاسيكي. والجذري هو مجاز الشعر الميتافيزيقي وبالأخص شعر دون 
©10011؟ والسوعة هو بصفة رئيسية المجاز السائد, في شكسبير وباكون 0مع88 
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وبراون ع6ه+«ه+8 وبيرك ععان8. والعوامل المشتركة بين الثلاثة. العلامات 
المميزة للمرتفع الذي يقتسمونه هي الصفة الأدبية المتميزة (رفضهم للتصوير 
المرئي) واتجاههم إلى الداخل. (تفكيرهم المجازي). وتخلل الأطراف 
يعضيها: التعفى رالمزايحة :اليرة الخاوقة برينيا: 

والمجاز الغائر الذي لا ينبغي الخلط بيئه وبين الذاوي البافضت أو 
المبتذل ‏ يظل «دون مجال الرؤية الكاملة». ويوحي بما هو معجسد مسري 
دون أن يبسطه أو يوضحه بالتحديد. وافتقاده للمعاني المضافة يجعله ميناساً 
للكتابة' اللتأملية :! ويعل صمويل دائيل أعامة2آ أعناصدو5 أفضل الزن انيثين تمشياك 
لهذا المجاز. وقد أعحيت أبياته هذه 3 من وردزورث 170105016 وثورو 
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فوق نفسهء فما أتفه الإنسان! 


ولكن شكسبير كان سيد هذا المجاز. يقول في مسرحية لير :1.68 على 


لسان شخصية ؛ إجار :1085 . 
على الرجال أن 0 
ذهابهم من هناء كما ال ل مجيئهم إلى هذه الدنيا 


«فالنضج) مجاز غائر.» مأخوذ من البساتين والحقول. فهناك قياس 
مفتراضّ نين -حدمية الدوزات. .الظبيعية للنبات»: .ودوزات: الشناة. :وقد يضف 
النيوكلاسيكيون بعض مجازات شكسبير الغائرة على أنها مجازات مختلطة. 
آه كيف يمكن لعبير الصيف العسلي أن يصمد 
أمام الحصار المحطم للأيام القارعة 
/ أمام الحصار المحطم للأيام القارعة 
هذه الجملة تتطلب بسطأ تحليلياً مسهبأ. إذ أنها تضع مجازاً فوق 


الفصل الخامس عشر /بذ/بة ؟ 


مجاز. فالأيام وكناية عن الزمن والعصرء وقد صورت على أنها تحاصر مدينة 
وتحاول أن - تقتحمها بالمطارق. وما هو ذاك الذي يحاول ‏ في صورة 
المدينة أو في صورة حاكم المدينة ‏ أن يصمد «أمام هذا الاقتتحام؟ إنه 
الشباب مرموز له بالصيف. أو بعبارة أدق. الصيف الحلو.ه رحيق زهور 
الصيف هو للأرض مثل النفس العطر لجسم الإنسان.» جزء من أو لاحق 
لكل. فإذا أراد المرء أن يلائم في مجاز واحد بين «الحصار المحطم» وبين 
«العبير».» لاستغلق عليه الأمر. إذ أن الحركة المجازية سريعة ومن ثم فيتعين 
معها إيجاز الحذف . 
وربما سمى المجاز الجذري كذلك لأن عناصره لا تلتقي إلا 5 

جذورها كسبب أخيرء وعلى مستوى منطقي يغيب عن النظرء بدلا من أن 
توضع جنباً إلى جنب على السطح ظاهرة. والعنصر الأدنى في هذا المجاز 
يبدو «غير شاعري» إما لكونه مألوفاً ونفعياء أو تقنياً علمياً ثقافياً. بمعنى أن 
المجاز الجذري يتخذ الوسيلة البيانية من شيء ليس له تداعيات عاطفية واضحة» 
شيء ينتمي إلى التعبير النثريء المجرد أو العملي . ومن ثم فإن الشاعر دوت 
0 فى شعره الدينئ يتخذ مجازات كثيرة من «الهلدسة الملتهبة» ع.آ 
1 ) 57 قصيدته «الحولية الأولى تانودم لاأتصمث أناط) 
يستخدم مجازاً شبه طبي يبدو- فيما عدا ما يتعلق بتداخل طرفيه ‏ وكآنه قلب 
فأصبح موجهاً في الإتجاه الخاطىء. (متجهاً للذم بدلا من الغزل) . 

ولكن كما أن بعضص سم الأفعى لا يضير 

إل ذا فييك .ننه الأقنعنى البجسيية 

كذلك فضيلتها تملي عليها أن 

تولينا بذلك. وأن تكون فاعليتها أشد 

لعل هذه صورة ممثلة للمجاز الجذري: ومثل أوضح وأقل التفافاً هو 

مجاز البوصللات في قصيدة «دون عمم120) وداع يمنع الحداد صمطء1ل»ع721٠‏ 
ميستدسساه61! بردنلل1طئ180. ولكن المجاز الجذري ‏ كما يشير ويلر يمكن أن 
يشتق من مجالات تصور ذات إيححاء رومانتيكي: مثل الجبال» والأنهارء 
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والبحار» وذلك إذا اتتخذ المرء «الأسلوب التحليلي». 

وأخيراً هناك المجاز الممتدء وإسمه يربطه عن طريق التضادء بالمجاز 
المكثئف. فإذا كان المكثف هو المجاز الكنسي للعصور الوسطى . فإن 
المجاز الممتد هو المجاز التنبؤي للفكر التقدمي. ٠‏ «للعاطفة القوية» والتأمل 
الأصيل»ء يصل إلى ذروته فى مجازات الفلسفة والدين التي يمثلها بيرك 
ععاتندظء وياكون ممع82, وخراذة © وبشكل أوضصح في كسس 

والمجاز الممتد ‏ على سبيل التعريف . هو ذلك الذي يفتتح كل طرف 
فيه مجالً واسعاً للخيال. ويؤثر كل طرف فيه في الطرف الآخر تأثيراً قوياء إذ 
أن «التفاعل») دمنعدمءنمة. والتداخمل مهنهماعمءم12:6 هما يفا للنظرية 
الشعرنة. الحدينة «ذكلان: ركان للعجلية ‏ التعرية وكار ورودهما "قن :"لعجا 
الممتد. ويمكن التمثيل لذلك من مسرحية روميو وجولييت 6ءذانال 5 0ع مده 1 
لشكسبير : 

حتى لو أنك بعيدة 

مثل ذلك الشاطىء الممتد الذي يغسله البحر البعيد 

فإني لأغامر سعياً وراء هذا الغرض 

ومن ماكبث طأءطاء 8/13 : 

الضوء يغلظ. والغراب 

يبسط جناحه في اتجاه الغابة الكثيرة الغربان 

وتبدأ أشياء النهار الطيبة في الذبول والإغفاء. 


فى هذه الأبيات الأخيرة يغطينا شكسبير «مسرحاً مجازياً للجريمة». 
يتحولء إلى مجاز ممتد يوازي بين الليل والشر المستجن» وبين الضوء 
والطيبة» على ألا يتسم هذا بأي وضوح أو تساوق. ولكن في تخصيص ذي 
دلالة» وتجسيد معحسوس : (الصوه يغلظيى. الأشياء «تذوى وتفنى» . يلتقي في 
البيت الواحد ما هو غامض شعرياء وما هو محدد شعرياً: «تبدأ أشياء التهار 


الطيبة في الذبول والإغفاء» فالمبتدأ والخبر يتبادلان التأثير أحدهما في الآخر 
كينا تتسصنناههنا 2 قاذ نتدانا والسعد ات :سال آنه أشياء: الطيورء الحيوانات, 
الناسء الزهور تذوي وتغفو؟. ثم مع مالا حظة الفرنقنة: :المحرذة: الفيشدا 
(أشياء)» نتساءل عما إذا كانت الأفعال التالية مجازية المعنى «تذوي تغفو) - 
«تتوقف عن التيقظ)»؟ «ترتعد وف أمام جبروت الشر)». 


وقيها ميز البلاغيون من أمثال كونتليان صدذالةغمنن© بين المجاز الذي 
ييث المسحياة ة في الجمادء وذلك الذي يجمد الحي . ولكنهم يقدمون الفارق 
على أنه فرق بين أسلويين بلاغيين . أما بالنسبة لبونئجس 2270285 وهو ثاني 
دارسينا لصور المجاز.ء فإن هذه التفرقة تتعاظم فتصبح بين قطبين نقيضين : 
بين السخيال الأسطوري الذي يطرح الشخصية على العالم الخارجي الشيء» 
ويبسث العقل والحياة في الطبيعة. وبين النمط المضاد من الخيال الذي 
يتلمس طريقه إلى ما هو غريب» ويسلب الحياة من نفسه أو يلغي ذاتيته. 
ويستهلك هذان النمطان من الخيال الذاتى والموضوعى إمكانيات التعبير 
المجازي . ١‏ 1 


وقد وصف راسكين «فعاةن2 النمط الأول من هذا المسجاز بالمخالطة 
الواجدانية لإعهلاه عتاعطغةط. فإذا تصورنا تطبيقها ضعدودا إلى الذات الإلهية 
ونزولا عن الشجرة والحجرى فيمكن وصفه بأنه «الخيال الأنثروبومورفي 
م 1[ علطم مومهم هعطامم) (أي الخيال المبنى على التصور البشري). 
والدارس للرمزية الصوفية يلاحظ أن هناك أنواعاً عامة ثلاثة للوحدة على 
الوحدة بين أشياء الجماد (مثل المخلوطات الطبيعية. والإتحاد الكيمائي : 
الروح 58 شعلة الؤيمات مشل الونمدة 3 الخشب أو 0 0 الحديدء 


” ْ الفصل الخامس عشر 
الجسد عناصر حياته بها (فى الكتب المقدسة يمثل الإيمان بتلك الأشياء التي 
لا غنى لنا عنها: الضوء والهواء الذي يدخل من كل شق» والماء الذي نتلقا 
يومياً فى شكل أو آخر». وعلى هذا فإن الإيمان بالنسبة للمتصوفة في أنحاء 
العالم 5 الماكل والمشرب لروحهم». هو الخبز والسمك والماءء واللبن 
والمستطاب العللاقات الإنسانية - علاقة الابن بالأسا. والزوجة بالزروج . 


ويربط يونجز 5هدوط بين النوعين الأولين من الإتحاد الصوفي وبين 
التدمط الثاني من الإستبطان المجازي - نااط 811 وهو مقسم الو الصوفي 
83951 و (السحري عنعة34. أما المجاز الصوفي فقد مثلنا له من الصوفية 
لامن الشعراء. العناصر اللاعضوية تعامل رمزاًء لا على أنها مفاهيم عقلية أو 
قياسات ذهنية» ولكن على أنها تمثيل للمرموز له هو في الوقت ذاته تقديم 
قرم 


أما المجاز السحري فإنه يفسر على طريقة مؤرخ الفن ورنجر 
روع سصتهره!/7 «كتجريد» من عالم الطبيعة» فقد درس ورنجر فنون مصر وبيزنطة 
وفارس» التى «تنزل بالطبيعة العضوية , بما فيها الإنسان إلى مجرد أشكال 
هندسية خطية, وكثيراً ما تترك العالم العضوي كلية إلى عالم من الخطوط. 
والأشكال والألوان الصرفة»» فالزخرف ينفصل الآن كشيء لا يتبع تيار 
الحياة» بل كشيء يواجهه بصورة قسرية» فالهدف لم يعد هو التظاهر بل 
الاستحضار والمناشدة «الزخرف هو شيء انفصل عن الزمن» أنه مجرد إمتداد 
مستقر وثابت»). 


ويلاحظ علماء الأنثروبولوجيا أن الإعتقاد بحيوية المادة» وكذلك السحر 
موجودان في الحضارات البدائية. فالأول ينطوي على محاولة الوصول إلى 
الأرواح الشحخصية . واستر حامها. والتوسل إليها والإتمحاد معها ‏ أرواح الموتى 
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والأوثان. أما الثاني فيعبر عن مرحلة ما قبل العلم. وهو يستكشف القوانين 
التي من سخحلالها تبسط الأشياء سيطرتهاء. الكلام. المشعوذ. والتمائم» والعصي 
السحرية. والتماثيل. والمخلفات الأثرية. هناك سحر أبيض ‏ ذلك الذي كان 
يمارسه القبالة المسيحيون مشل كورنيليوس أجريبا وممتموة وستاعصتة© 
وبراسليوس وناؤاءء82:2. وهناك السحر الأسودى. الذي يمارسه الأشرار من 
الرجال. وكلا النوعين يشتركان في أساس واحد وهو الإيمان بقوة الآشياء. 
فالسحر يمس الفنون من خلال خلق الصور فالتقليد الغربي يربط بيسن الرسام 
والمشال وبين مهارة الحرفى.» يربطه بهيفستس 5215:05م2136 ودايدالوس 
95 وبيجماليون 257 الذي يستطيعون بعث الصورة المجسدة إلى 
الحياة. ففي جماليات المأثور الشعبي» صانع الصور هو المشعوذء. أو 
الساحر بينما الشاعر هو الملهم, الممسوسء الذي به جنة خلاقة. ومع هذا 
أمكن للشاعر البدائي أن ينظم الرقي والتعاويذء واستطاع الشاعر الميحدث 
مثل ياتس 65هعلا أن يمارس الإستتخدام السحري للصور- الصور الحرفية 
كوسيلة لإستخدام الصور السحر- رمزية في شعره. أما الصوفية فإنها تتخل 
خط مفاة أ فالصورة رمز ينبع من حالة روحية» أنها صورة معبرة وليست 
صورة مسببة» وهي ليست ضرورة ملازمة لتلك الحالة. فإن الحالة يمكن أن 
تعبر عن ذاتها في رموز أخرى. 


وكلا المجازين الصوفي والسحري سالبان للحياة.ء فإنهما يجريان على 
من مضاك لقكرة مارح الاسان. للذاته فى العام اللؤيشري» إلهنا يحاطان 
«الآخر» ‏ عالم الأشياء اللاشخصي. عالم الفن المجسمء وقانون الطبيعة. 
«ونئمر» الشاعر الإنجليزي بلاك 8181 - في قصيدته المعروفة بهذا الإسم ‏ 
رمز صوفي» فهو يرى فيه صفة القوة (التي هي أدنى من الإنسان. وأعلى من 
الإنسان). والنمر هنا يوصف على أنه معدن: شكل في درجة حرارة عالية, 
فهو ليس الحيوان من العالم الطبيعي. في حديقة الحيوان الذي ربما رآه 
يلاك ع1 في برج لندن. ولكنه مخلوق خياليى» رمز وفي نفس الوقت يتسم 
بالشيكية. 


يما نها 


1 الفضل الحاصن حير 

والمجاز السحري يفتقد هذه الشفافية. أنه قناع ميدوزا «ذندلت824 الذي 
يحيل الحى إل حماة. ويضرب بونجز 20285 مثلا من ستيقفان جورج 001ظ2 
6 كممثل لهذا الإتجاه السحري» الرغبة في تحجير الحي. «إن 
الروحية التي تصدر عنها الصور في عمل جورج لا تقوم على الرغبة الطبيعية 
للنفس البشرية في طرح ذاتهاء ولكن هذه الروحية في جذورها هي إرادة 
قوية مدمرة للحياة البيولوجية» رغبة في الإغتراب كأساس للإعداد للعالم 
الداخلي السحري» وفي الشعر الإنجليزي يصل كل من إميلي ديكينسون 
ل9انصوة وياتس 18 بطرائقهما المختلفة إلى هذا المجاز السالب 
للحيوية. المضاد للصوفية : إميلي ديكينسون حين تود التعبير عن اللإحساس 
بالموت. وكذلك تجربة النشورء. إنها تميل إلى استحضار تمجربة الموت. 
والتصلب والتحجر «لم يكن الموت». بل كان الأمر 

كأن حياتي قد كشطت 

ووصعت في إطار ٠‏ 

ولم يكن لها أن تتنفس دون مفتاح. . . 

كم مرة هذه الأقدام القصيرة ترنئحت 

لا يفصح عن هذا إلا الفم المسبوك 

حاول! أتستطيع تحريك المسمار؟ 

حاول! أتستطيع رفع السقاطة الصلبة؟ 

ويصل ياتس 5ادهلا إلى الذروة في الشعر المبني على المجاز السحري 
في قصيلته «بيزنطة متساناموجز8 .)١195(‏ في عام ١9179‏ في قصيدته 
الوبحار إلى بيزنطة 210 0 ومنتائج5 كان قد أقر المقابلة بين عالم الحياة 
البيولوجية «الصغار يحتضئون أحدهم الآخر. . . البحار المليكة بأسماك 
المكاريل)». وبين عالم الفن البيزنطي» حيث كل شىء ثابت. صلب له 
طبيعي ١‏ عالم «الفسيفساء المذهب». «الطلاء. الذهبي ) ١‏ فالإنسات ‏ بيولوجيا ‏ 
«حيوان فان». وأمله في البقاء معقود «بإنضوائه فن. أفنية” الأزليةن لذ إن 
يتجسد مرة أخرى في شكل من أشكال الأشياء الطبيعية: ولكن بأن يكون 
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عمالك فنياء طائراً ذهبياً على غصن ذهبيى. وتعد قصيدة «بيزنطة تصدافامه2ا )8‏ 
من جانب . قصيدة محبوكة السبك 000 «نظام) يانبس 065 فهي من هذه 
الوبخهنة . قصيلة املاهبية». .ولكنها. من موبدية القلى اأبية خياضية يناد 'مى: الصسوز 
اللاطيعنةا الى "تش عفتنها عضا والبداء قن محمله افيه بالطقين الححدف اد 
الشعيرة. 00 1 

وتصنيفات يونجز التي أوردناها في شيء من المرونة. تتسم بأنها تربط 
بين الأسلوب الشعري والنظرة للحياة. ورغم أن كل عصر كان له صوره 
الخاصة الممختلفة من هذه التصنيفات فإنها أساساً وسائل بديلة تخرج عن 
نطاق الزمن للنظر إلى الحياة والإستجابة لها. وكل التصنيفات الثلاثة تخرج 
عن نطاق الخطوط العريضة لما يسمى غالباً بالفكر الحديث مثل العقلانية, 
والطبيعية» والوضعية. والعلم. مثل هذا التصنيف للمجاز يوحي ناث الشبعو 
يظل موالياً لطرائق التفكير السابقة على العلم. فالشاعر يحتفظ بالرؤية التي 
تبث الححيوية في العالم والتي ترتبط بالطفولة واللإنسان حي الذي هو 
الدمط الأول للطفل . 


ظهرت في السنوات القريبة كثير من الدراسات حول شعراء معينين» أو 
قصائد بعينها مبنية على استقصاء الصور الرمزية. وفي مثل هذا النوع من 
«النقد بيشي يكون لفروض الناقد أهمية خاصة. ما هو هدفه؟ هل هو 
يحلل الشاعر أ م القصيدة؟ 


ينبغي أن نميز بين دراسة المجاللات التى ت” تشتق منها الصور (وهي كما 

قال ماكئيس م66أعء11مه2ة71 أكثر ارتافلا بدراسة مادة ا وبين دراسسة 
«الطرق ق التي يمكن بها أن تستخدم الصور.ء طبيعة العلاقة بين «الفجوى» 
و«الوسيلة» (المجاز). ومعظم الدراسات المنفردة. حول الصورة عند شاعر 
معين (إمثل كتاب روجوف 11معنخ1 عن الصورة عند دون 11228611 وعمه) 
بي إلى الصنف الأول. إنها ترسم وتزن اهتمامات الشاعر بجمع مجازاته 
وتوزيعها بين الطبيعة. والفن» والصناعة, والعلوم الطبيعيةء» والإنسانيات. 


والمدنية.» والريف. ولكن يمكن أيضاً أن تصئف الموضوعات والأشياء التي 
تحفر إلى المجازء مثل النساءء والدين» والموت. والطائرات. ولعل ما. هو 
أبعد مغزى من التصئيف هو اكتشاف معادلات» روابط سيكولوجية. إذ أن 
التداعي بين مجالين يفترض أن يفصح عن تداخلهما في الذاتية الخلاقة 
للشاعر: مثل هذا ما يرد فى قصائد الشاعر دون عصده<12 «الأغانى والسونيات 
5 كلتلن 501185) , ا قصائد الحب الدنيوي . حيث أن المجحازات 
تشتق بصفة إطرادية من العالم الكاثوليكي وما فيه من حب قدسي: وفي 
مجال الغزل المكشوف يستعير مفاهيم كاثوليكية عن الوجد. والتقديس. 
والإستشهاد. والمخلفات الدينيةء» بينما يخاطب الذات الألهية في بعضص 
قصائده الروحانية بمجازات تنطوي على معنى التشبيب. 

َل أني أهواك , وأتطلع إلى حبك لي 

وأن كنت في عصمة عدوك 

إفصلني عنه. وأطلق إساري. وحل تلك العقدة مرة أخرى. 

خحذني إليك. واحبسني 

إذ لولا استبعادك نه فزت بحريتي 3 

ولن أتطهر إلا إذا أخذتني إليك. 

هذه المزاوجة بين مجالي الجنس والدين مبنية على الأخذ بفكرة أن 
الجنس دين. وأن الدين حب . 

وهناك نمط من الدراسة يؤكد جانب التعبير الذاتي» الإفصاح عن نفسية 
الشاعر من خلال صوره. فهي تفترض أن صور الشاعر مثل الصور التي ترى 
في الأحلام لا رقابة عليها من كياسة أو احتشام: هي ليست تصريحات 
معلنة» وإنما تأتي تلقائية» وينتظر منها أن تفصح عن مراكز اهتماماته 
الحقيقية. ومع هذا يظل التساؤل قائماً هل من شاعر أطلق صورة دونما 


لجح حر 
وعناك. افتراقن. غخاطىه# كوة شلك يقول. بان القناعر لك بن أثه سيق ١له‏ 
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رؤية كل ما يمكنه تسخيله (وبناء على هذا الفرض أعادت مس ويد 18/1155 
06 صياغة أحداث طفولة الشاعر تراهرن 6م,ءطة:1 فى دراستها له) وما 
للدكتور جونسون «هوصطو31 .+12 ظنت إحدى الات بشعر توسيون 
«مصصط1 أنها تدرك أذواقه من أعماله 


وأمكنها أن تعجمسع من أعماله ثلاثة أجزاء من 
تشميوةة اله كان نيما عظليما..وسياها عظما.وهازقا عن 
الشرابف. ولكنها قالت عن صديقة سافاج 6 أنه لم 
يعرف من الحب سوى الجنسء. ولم ينزل إلى الماء قطى 
وإنه يسرف في ملذات الحياة. 

والواقع أن فهمها لصفات الشاعر الشدخصية وعاداته كان أبعد ما يكون 
عن الصواب. ولا نستطيع بالمقابل أن نثبت أن غيبة الصور تعني غيبة 
الإهتمامات. فلم يرد في السيرة التي كتبها والتون ممغ5131 عن حياة دوت 
10 أي إشارة لصورة عن صيد السمك ضمن الصور الإحدى عشر التي 
يذكرها. وكذلك شعر المؤلف الموسيقي ماشو 2426884 المنتمي إلى القرن 
الرابع عشر لا يرد به مجاز مأخوذ من الموسيقى . 

إن القول بان صور الشاعر هي الإسهام الأساسي للاشعور لديه» ومن 
ثم فإنه بهذه الصور يتحدث كإنسان وليس كفنان» يعود بدوره إلى فروض غير 
ثابتة» وغير مطردة حول كيفية التحقق من مبدأ «الصدق». هناك فكرة شائعة 
أن الصورة الأنحاذة هي تلك التي تكون مفتعلة. ومن ثم فلا تكون صادقة: 
فالرجل الذي تحركه العاطفة إما أن يعبر عن نفسه في لغة بعيدة عن المجازء. 
أو في مجازات مطروقة باهتة. ولكن هناك فكرة مناقضة لهذه وهو أن المجاز 
الناضي الذي يستثير رد فعل تقليدي فر دلالة على عدم الصدق. على 
الرضا بمقارسف غث لاحساس المرء بدلا من التعبير الدقيق عنه. ونحن هنا 
تسالظط بين عامة النافنى :ومع الأدنادم: ديق النافن الدين يازقووة .واو كلق الدية 
هم صناعتهم الكتابة. أو بالأحرى بين الكلام الدارج والحعائة. إذ أن 
التلقائية الشسخصية العادية والمجاز الناضب, يتماشيان مانا أما عن 
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والصدق» فى القصيدة. فإن الكلمة تكاد تكون بلا معنى . تعبير صادق عن 
ماذا؟ عن الحالة العاطفية المفترضة التي نبعت منها؟ أم عن الحالة التي 
كتيت القصيدة أثناءها؟ أم تعبير صادق عن القصيدة ‏ ذلك البناء اللغوي 
الذي تكوّن في عقل الشاعر حال كتابته؟ء من المؤكد أنه سيكون هذا 
الأخير ‏ بمعنى أن القصيدة هي تعبير صادق عن القصيدة . 

إن صور الشاعر تكشف عن ذاته. كيف يمكن تعريفف (ذاته)؟. لقد 
كتب كل من ماريو براز 8722 542110 ومسز هورنشتين صاع :5م810 تعليقات 
طريفة على تصور الناقدة مس سبرجون «معوءنام5 24155 لشكسبيرء» ذلك 
«الإنجليزي العالمي بن القرن العشرين». ذلك أنه يمكن أن نفترض أن 
الشاعر الكبير شارك في «إنسانيتنا العامة»). ولا -حاجة بنا إلى مفتاح من صوره 
تنفد إلى عمق نصوصه لندرك هذا. فإذا كانت قيمة دراسة الصور تكمن في 
كشف شيء مستبهم. فربما مكننا ذلك من أن نفض بعض التوقيعات 
الفكا مناه «وننقاك ١‏ ل بس المي سين | 

وبدلاً من أن نستكشف في صور شكسبير إنسانيته العالمية» فقد نجد 
تقريراً هيروغليفياً غامضاً عن صحته النفسية حالة إنشائه لمسرحية معينة. ومن 
ذلك قول مس مدر جو عن مسرحية ترويلس وكريسيدا 01255118 200 كنالزه:1', 
ومسرحية هاملت 166ممهةة. ولولا أننا عرفئنا ذلك لأسباب أخرى» لأمكننا 
الجزم بأن التشابه والإستمرار في الرمزية القائم بين المسرحيتين يسوق إلى 
الإعتقاد بأنهما كتبا في أوقات متقاربةء» وفي فترة كان الكاتب نخلالها يعاني 
من اليأس والإشمئزاز. والإضطراب, لا نلاحظها في أي من كتاباته الأخرى 
بنفس العمق» ومس سبرجون لا تفترض هنا أن السبب المعني لياس 
شكسبير يمكن التوصل إليهء بل ترى أن هاملت تغبر عن اليأسء. وأن 
هذا اليأس هو ياس شكسبير ذاته. فلم يكن ليكتب هذه المسرحية العظيمة 
لوللا أنه كان صادقاً بمعنى أنه يكتب من خلال مشاعره الخاصة. وهذا 
الميدأ يصطدم بالرأي الذي قدمه أ. أ ستول 51011 .8 .18 وغيره عن شكسبير 
والذي يؤكد جانب فنيته» وقدرته المسرحية» ومهارته في 'إبداع مسرحيات 
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جديدة جيدة فى الإطار العام للمسرحيات الناجحة السابقة. مثلا هاملت 
تتبع في نجاحها مسرحية كيد 16790 المسماة المأساة الإسبانية هعط] 
3لع1138, طاكتموم5» ومسرحيتا «قصة | الشيتاء 6 5*تعاصل؟ا عط1» و (العاصمة 
أوءطدرت1' 216 تناظران في مسرح شكسبير المنافس مسرحيات يومدت وفلتشر 


دع جاعاه 1 320 26511110111 


ومسع ذلك فليست كل دراسات الصور الشعرية تحاول أن تمسك 
بالشاغر على غفلة منه. أو أن تتأابع سيرته النفسية. إذ ربما تحاول بالأحرى 
أن تركز على عنصر هام من المعنى العام لمسرحية ما - ذلك الذي وصفه 
أليوت بأنه «السق الذي هو أخحفى من القصة والشخوص)»). وفي, مقالها الذي 
كتب عام ١497٠١‏ بعلوان «الدوافع الرلمة في صور تراجيديات, شكسبيسر» 
تبدي مس سيرجين ذاتها ل رئيسياً بتحديد الصورة. أو تجمع الصور 
الذي يسود في مسرحية معينةء ويحدد النغمة السائدة فيها. ومن أمثلة 
تحليلها هو اكتشافها أن مسرحية هاملت تسودها صور مستمدة من المرض 
مثل القرحة | والسرطان» أو مستمدة من الطعام والجهاز الهضمي كما هو الحال 
58 مسرحية ترويلاس و«نالأه*1» أو كما فى مسرحية عطيل ه11آء0)5 «صور 
مبحيدة من الحيوان فى محركة بيتتمن ابحضه على بعض .. . » وتبذل مس 
' سبرجين 11186013م5 7/1155 بعهدا لإظهار أن هذه البئية' التحتية للمسرحية تؤثر 
في معناها العام , تعلق على هاملت 6عاصصمد11 بأن عنصر المرضص يوحي 3 
الأمير لم يكن 00 وإنما كان المرضص متفشياً في دولة الدانمرك بأسرها. 
والقيمة الويجابية لعملها تكمن في استكشافها لمعانٍ أدبية دقيقة كهذه. وليس 
في التوصل إلى تعميمات إيديولوجية. أو تحديد بناء الحكاية الظاهر. 


أما دراسات ويلسوه نايت اطع نمك دهداثللا في الصورة التي هي كين 

دوعا فإنها تنطلق مبدئياً من صفحات ميدذلتون ميري (ة1ند384 «هغ2/11016 

اللامعة عن الصورة عند شكسبير (انظر كتابه مشكلة الأسلوب «نواطمعم عط 

١19777 )04 5116©‏ وتقتصر أعمال نايت 6طعنه؟ الأولى على دراسة شكسبير مثل 

(الأسطورة والمعجزة ١999‏ عألهه:نةة لصه طغر54ة وعجلة النار ١97٠‏ ع1 
١‏ 
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ععاظ 2ه اعوطللا ). أما فى كتبه التالية سد طبق منهجه على شعراء اخرسن 
بالإضافة» مثل ميلتون ده انكل وبوب عم2760 وبايروك (تمملال1. وقوة فونك 
ه05 ., والدراسات الاولنب وهي الأفضل دون شك تقتصر على 
دراسة مسرحيات منفردة.» تدرس كل واحدة منها من خلال صورها الرمزية. 
مع إعطاء أهمية خاصة للمقابلة بين الصور مثل «العواصف» و«الموسيى». 
مع الملاحظة المرهفة لاختلاف الأساليب بين مسرحية وأخرى. وكذلك داخل 
المسرحية ذاتها. وفي كتبه المتأخرة يصبح غلو المتحمس ملموسا. وفي 
تفسيره لقصيدتى الشاعر بوب عمهط مقال عن الإنسان. 8088 ده “9:ده:1 ومقال 
فى النقد 25575 مه 1553 يتغاضى نايت في استخفاف عن السؤال حول 
0 كانت تعنيه «الأفكار) التي تضمها هاتان القصيدتان من الوجهة التاريعخية 
بالنسيبة للشاعر بوب هعم280 ومعاصريه. ومع قصوره في إدراك الميحال 
التاريخيى. فقد عانى نايت من رغبة في «التفلسف». و«الفلسفة» التي يقع 
عليها في شكسبير وغيره لا هي بالفذةء أو الواضحةء. أو المركبة. كل ما 
ترقى إليه هو التوفيق بين الغريزة والعفاف. بين الطاقة والحكمة (بين الحيوية 
والنظام) . وهكذا دواليك بين طرفي النقيضص. ولما كان كل الشعراء 
«الحقيقين») يحملون نفس الرسالة في البناسياتها فإن المرء ‏ بعد حل رموزها 
يظل يكتنفه شعور الخواء. فالشعر «كشف وإفشاء». ولكن ما هو ذاك الذي 
يكشفه أو يفشيه. 
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يماثل عمل نايت اطهونم>1. وربما فاقه فى الإتزان.» ما كتبه الناقد 
الإلماني ولفجانج كلمن «معصيع1© وموعكاه/171 5 المسمى «الصورة عند 
شكسييو وعندمموع51121) يفي بما تضمنه العنوان الإضافي من دراسة 
لتطور ووظيفة الصورة. وبعد المقارنة بين الصور في القصائد الغنائية وحتى 
الملحميةء» يصر الناقد على الطبيعة الدرامية لمسرحيات شكسبير : ففي أعماله 
الناضجة» ليس شكسبير «الرجل» بل شخصية ترويلس 015 هي التي تفكر 
فيدارا في المسرحية من خلال إشارات إلى الطعام الفاسد. وفي أي مسرحية 
«تستخدم كل صورة بواسطة شخصية محددة. ويمتلك كلمن «عم1© الحس 


حكن 
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لمسرحية «تايتس أندرونيكاس 410021635 115 مثا يتساءل في أي مناسيات 

فى المسرحية يستخدم شكسبير الصورة؟ هل هناك رابطة بين استخدام 
الضوياة والمناسبة؟ هي وظيفة الصور؟ وهي أسئلة بالسبة لمسرحية تايتس 
ون:: لا يجد لها إلا إجابات سلبية. وفي تأيتس تجيء الصور منجمة 
وزخرفية , ونستطيع مرخ ذلك أن نتتبع تطور شكشبير نحو استخدام المجاز 
لتصوير خخحلفية العديك3) وكفكل "© أولى للتجسيد أي للفكر المجازي. وهو 
يقدم تعليقات جديرة بالإعجاب على «والمجاز المجرد)29 الذي استخدمه 
شكسبير في الفترة الوسطى من حياته الفنية التي تتميز بما يسمى بالصورة 7د 
صورة؛؟؟ (وهو يقابل تصنيف ولز 7715 للمجاز إلى غائرء وجذري وممتد). 
ولكن حين يكتب دراسة عن شاعر محددء فإن ولفجانح كلمن لا يقدم نمط نمط 
المجاز الذي يعنيه إلا إذا ظهر في سياق تطور شكسبير. ورغم أن دراسته 
تتناول التطورء والفتزات التي تكون حياة شكسبير الفنية» إلا أن كلمن يبقى 
في حسبانه أنه يدرس «فترات» الشعرء وليس فترات حياة الشاعر 
المفترضة . 

والصورة مثل العروض» مأ هي إلا عنصر واحد من بئية القصيدة. وفي 
إطار تخطيطناء هي جزء من المستوى النحوي أو الأسلوبي. وفي النهاية. 
فلا بد أن تدرس - لا في عزلة عن المستويات الأخزى» بل كعنصر يلتحم 
مع العناصر الأخرى المكوئة للعمل الأدبي ككل متكامل . 


السليم الذي يؤدى به إلى إنتقاء الأسئلة المنهجية سي ففي تحليله 
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تعد النظرية الآدبية والنقد. اللذان يتتاولان القصة أقل شأناً من حيثف 
الكيف والكم من النظرية والنقد اللذين يتناولان الشعر. والتفسير الذي يقدم 
عادة لهذه الظاهرة. هو أن الشعر فن قديم. بالمقارنة بالقصة التي هي فن 
حديث نسبياً. بيد أن هذا التفسير لا يكاد يكون مقنعاً. فالقصة كشكل فني 
: -. بالتعبيز الألماني ‏ نوع من فن القول 1118 وهي في الواقع في 
شكلها الأسمى., السليلة المعاصرة للملحمة. وهي أيضاً مع المسرحية ‏ 
أحد شكلين أدبيبن عظيمين. ونرجح أن الأسباب تعود إلى الربط الشائع بين 
القصة من جهة وبين التسلية والترويح من جهة أخرى. كنوع من الهروب لا 
الفن الجاد. وإلى الخلط بين القصص العظيمة. والمنتجات التي تستهدف 
السوق فحسبء. ولعل النظرة الأمريكية التي ما زالت شائعة ‏ والتي تقول بأن 
قراءة النثر غير القصصي تؤدي إلى الإستفادة والتعليم, بيئما قراءة القصص 
مضرة ومفسدة- قد لقيت تأبيد! ا في موقف نقاد مثل لاويل 1.0611 
وأرنولد 2010م من القصة. 
سُ ذلك فهناك خطر مضاد يكمن في أخذ القصة ماخذاً جاداً بأسلوب 
خاطىء. أي في اعتبارها وثيقة. أو دراسة لتاريخ -حالة مرضي مثلما يحدث 
أحياناً في سبيل خخلق مناخ من الوهم أن تعتبر الرواية نوعاً من اللاعتراف 2 
سردا لقصة حقيقية» أو سيرة حياة وعصر. فالأدب ينبغي أل كورق سعدااياء 
وأن يكون له بناء وهدف جمالي . وتناسق ووقع كاملان. وينبغي - طلقا أن 
يقف من الحياة موقفاً يسهل التعرف عليه ولكن هذه العلاقات 'جد مختلفة, 
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إذ يمكن أن تجيء الحياة مكثفة» أو كاريكاتورية أو مناقضة. الأدب في كل 
الجالات يقنم بمخازاك مق الضاف: :لها بعتدف مجده. رول ين ناا من متعردة 
مستقلة عن الأدب ل ندرك علاقة العمل الأدبي المعين بالحياة . 

وقد وصف أرسطو الشعر (والمقصود الملحمة والمسرحية) بأنه أقرب 
إلى الفلسفة منه إلى التاريخ . ويبدو أن هذه المقولة ذات إيحاء متجدد دائم . 
فهناك الحقيقة الواقعة الحقيقة التي تتناول التفاصيل المحددة للزمان 
والمكان.» حقيقة التاريخ بالمعنى الضيق. ثم هناك الحقيقة الفلسفية. تمخضع 
للإدراك الذهني لها صفتا الفرضية والعمومية. ومن وجهة نظر التارييخ ب بهذا 
التعريف ‏ وكذلك من وجهة نظر الفلسفة. يكون الأدب الخيالى محضص «وهم 
م111 أكذوبة. وما زالت كلمة «همهنه151 تحتفظ بذلك المعنى الذي هاجم 
من أجله أفلاطون الأدبسف. مما استتبع وى كا مره بين فيليايب بدني مادام رزج 
96 والدكتور جونسون 0ه5هطن31 .+2 بأن الأدب لم يدّع أبذا سشيقة بيتنا 
المعنى . ا ل ل ص ان يد 
المخادعة. فإنها ما زالت 5* عر فين في القصاص الجاد. الذي يعلم تمافا 
أن القصة أقل غرابة. وأكثر تمثياد من الحقيقة ويبدي ولسن فوليت 01و! خالا 
11 ملاحظة قيمة في وصفه لرواية ديفو 16106 عن مسز فيل ادع/ا (١/18.‏ 
ومسز بارجراف © .71:5 إذ يقول: «كل شيء في القصة صادق الا 
الرواية في مجموعها. وانظر كيف يجعل ديفو الأمر صعباً إذا حاولنا استكناه 
الرواية في مجموعها. فالقصة تروي على لسان امرأة ثالشة من نفس نمط 
المرأتين الأخريين - صديقة عمر لمسز بارجراف . 

وتقول ماريان مور 2100156 عصصة1,ة54 عن الشعر إنه يقدم لتمعحيصناء 
«حدائق خيالية بها ضفادع حقيقية». 


والحقيقة التي يقدمها العمل القصصي - نقصد وهم الحقيقة أثره على 
007 بأنه قراءة مقنعة للحياة - ليست بالضرورة أو بالأولوية حقيقة الظروف 


أو التفاصيل أو الروتين المالوف . كلق أحزنا بكل هذه المستويات لتفوقت 
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أعمال كتاب مثل هاولر 5 وجوتفريد كلر #ه1اء؟1 00:15:10 على كتاب 
الأعمال الخالدة مثل أوديب ملكا «826 5دامز1لء0©» وهاملت ]ه11 وموبي 
ديك عاء1<1 لاطه34 . ومضاهاة الواقع في التفاصيل هي وسيلة لخلق الوهم. 
ولكن كثيراً ما استخدمت ‏ كما في قصة رحلات جاليفر 5ا1*976” 05رع0 لان 
كإغراء لجذب القارىء نحو موقف غير محتمل وغير قابل للتصديق ينطوي 
على «صدق مع الواقع) بمعنى أكثر 100 من مجرد التطابق في التفاصيل . 
إن الواقعية والطبيعية - سواء بالسبة للمسرح أو القصة ‏ حركتان 
أدبيتان» أو 50 بين الآدب والفلسفة. تقتضيان تقاليد وأساليب تخصهماء 
كما هو الحال في الرومانتيكية والسيريالية. وليس الفرق هنا بين الحقيقة 
والوهم. ولكن بين مفهومين مختلفين للحقيقة. وبين نمطين مختلفين للوهم . 
ما الذي يربط بين فن الرواية والحياة؟ الإجابة الكلاسيكية 
والنيوكلاسيكية ستكون أنها تقدم النموذج. النمط العالمي - نموذج البخيل 
(في موليير 84011656 وبلزاك 88126)» نموذج البنات العاقات (مسرحية الملك 
لير 3#ع.آ ع8هك3ء وجوريو 106:ه6) ولكن أليس لهذه المفاهيم عن الطبقة 
مكانها في علم الاجتماع؟ أو ربما يقال أن الفن يبعث النبل في الحياة 
مسمو يها تبحر المالية. هلا الاستلري لل الج وجوه بالطيع + :لكيه يطل 
أسلرياء ولس جوهر الفق انهه نوزث كان المحقق. أن الف كلدي بإعطاته 
للبعد الجماليى» وبتشكيله وتعبيره, يجعل الشيء المؤلم في التجربة أو في 
المشاهدة في واقع الحياة, | أمرا يرتيها في التأمل. وربما قيل أن العمل 
القصصي يقدم «عرضا لتاريخ حالة) ‏ ليرا أو تمثيلة لنموذج أو لنمط شائع 
عام من الأعراض . وهناك أمثلة تقرب من ذلك في بعض القصص القصيرة 
مثل قصة كاتر 0266# المسماة 0 بول 3856© 5”آدة2» أو تلك المسماة 
وجنازة المثال لأوتعسيظ 5مه]ملتهء5 قط]' ) . بيد أن القاص ل يقدم حالة ب سواء 
بالنسبة للشخصية أو للحدث - وإنما يقدم عالماً. .كل كبار كتاب القصة لهم 
مثل هذا العالم ‏ الذي يمكن التعرف عليه بتداخله مع عام التجربة. ولكنه 
يتميز بإمكان إدراك تجانسه الذاتي . واعياناً ‏ ركوة عالها يمكن تحديده في 
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مكان ما في خريطة العالم ‏ مثل المحافظات» والبلدان ذات الكاتدرائيات 
التي يرد ذكرها في قصص الكاتب الإنجليزي ترولوب أمهااه:7. ومثل 
انك وسكس عاد 11/5 التي تتم فيها ألسحداث روايات هاردي 
ملمة11. ولكن أكياناءك كنا هو التعال. بالشفية “لكاتب الأمريكي بو لا 
تكون كذلك. فقلاع بو المرعبة لا تقع في ألمانيا أو في فرجينياء ولكن في 
أعماق الروح. وقد يمكن أن نفسر عالم ديكنز 5معناء01 على أنه لندن. 
وعالم كافكا 1221218 على أنة مدينة براج عناعة5 القديمة. ولكن كلا العالمين 
امتداد نفسي, خلاق ومخلوق في الوقت ذاته. وعرف بعد ذلك في عالم 
التجربة بششخصيات ديكنز أو مواقف كافكاء بحيث أن محاولة التوفيق بين 
تلك العوالم» وعالم التجربة أصبحت أمرأً غير ذي بال. 

ويقول دزموند ماكارتى لإطأمقعءة11 لممدصوو« أن 5 من الكتات. ردت 
طختلعع54» وكونراد ووه وهنرى جيمس 141265 /1ت11 وهاردىي '(ل17]! 
حاول «أن ينفخ فقاعات كبيرة شاملة مشعة. يصل فيها البشر الذين يصفونهم 
في ذلك العالم إلى حقيقتهم الكاملة. رغم إنهم يتشابهون بالطبع مع الناس 
الحقيقيين. ثم يواصل ماكارثي قائلا: تصور «شخصية تنتقل من عالم خيالي 
ال عالم اخر حيالي - لو أن يكسنيف #انموعاءء2 نقل ليزرع في قصة «الاإناء 
الذهبي ابه معلاو عط لا شك أنه سيفني . . . فإن الخطأ الفني الذي لا 
يغتفر للقصاص هو ألا يتمكن من الحفاظ على اتساق النغمة في عمله). 

هذا العالم أو الكون الذي يختص به القاص - هذا النسق أو البناء أو 
الكيان العضوي والذي يتضمن الحبكةء. والشخوص. خلفية ومجال 
الأحداث. والنظرة إلى العالم, و«النغمة السائدة» ‏ كل ذلك هو ما ينبغي أن 
نتفحصه عندما نحاول أن نقارن القصة بالحياة». أو أن نحكم على عمل 
القاص من الوجهة الأخلاقية أو الإجتماعية. إن التطابق مع الحياة أو مع 
«الحقيقة» لا يمكن الحكم به من مجرد الدقة الواقعية لهذا التفصيل أو ذلك». 
وهو في ذلك مثل الحكم الأخلاقي الذي يمكن اتخاذه ‏ كما يفعل رقباء 
بوسطن ‏ حول ورود كلمات جنسية أو حوشية خلال القصة. إن التوجه 
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النقدي السليم يكون نحو عالم القصة ككل بالمقارنة بعالم التجربة واللخيال 
الخاص بناء الذي هو عادة أقل تكاماك من عالم القاص. فنحن نقنع بأن 
نصف القاص بأنه عظيم حين يكون عالمه ‏ رغم كونه على نسق وتدرج 
مختلف عنا ‏ شاملا لكل العناصر التي نراها ضرورية لمجاله الجامع.» أو 
إذا كان مجاله ضيقا ‏ لأنه ينتقي ليضمن في قصصه ما هو عميق وأساسي » 
وكذلك عندما يكون تدرج العناصر بشكل مرض للرجل الناضج . 
حين 0 كلمة صب رالعام ون فبخن ستخدم كلمة لها دلالة مكانية. 
قال الشاعر: «لو أن لي عالماً كافياً وفنا وا كاي ولكن «الفن الرؤائي» - أو 
لو اتتخذنا لفظة أفضل «الحكاية) تلفت انتباهنا إلى الزمان. وإلى تتابع في 
الزمان. وكلمة «حكاية دهغ5» بالإنجليزية تأتى من نفس الاشتقاق مثل 0 
«تاريخ /جدهغ18115» : والسجل الزمني لبارستشير 6تنتاقاء82315» (وهي سلسلة روايات 
لأنتونيى ترولوب). والأدب بشكل عام يمكن أن يصنف على أنه فن زماني 
(ليميز عن الرسم والدحت التىّ هي فنون مكانية) وإن كان الشعر الحديث 
(غير القصصي) يسعى بشكل نشط ليتفادى مصيره - بأن يصبح وقفة تأملية, 
نسقا «يعكس ذاته». (التأمل الذاتي)؛ وكما أوضح جوزيف فرانك «مء5ه3 
عاص حاولت القصة الفنية الحديثة إمثل قصة يوليسس 10119823565 وقصة نايتوود 
4 وقصة مسز دالاوي 20110829 .865) أن تأنحذ النمط الشعري أي 
١‏ 6 محورها «التأمل الذاتى». وهذا يلفت نظرنا إلى ظاهرة ثقافية هامة : 
- الرواية القديمة أو 16 (سواء كانت ملحمة أو قصة) كانت تدور 

5-5 فى الرمن ‏ وكانت الفترة التقليدية للماجية عانا: وفى كثيسر من 
القصص العظيمة يولد الرجال» ويكبرونث ثم يموتونث. وتثئمو الشسخصيات 
وتتحول» بل ربما شاهدنا مجتمعاً بأسره يتحول (كما يحدث في قصة «سيرة 

عائلة فورسايت :5383 ع701596) والحرب وا السلام ععدء لمة :703) أو إزدهار 
أسرة ما ثم انمحدارها إكما في قصة بادنبروك 00 إذ من الزاوية 
التقليدية» على القصة أن تأخخد البعد الزمني مأعحذاً جاداً , 


وفي 5 2 الصعلكة عناوده:وء221 نلجد أن التتابع الزمني ب كل ما 





في الأمر. حدث هذاء ثم حدث ذاك وتتصل المغامرات ‏ وهي أحداث 
يمكن أن يكون كل واحد منها قصة قائمة بذاتها تتصل إحداها بالأخرى 
بواسطة شخصية البطل .. أما الرواية الأكثر فلسفية فتضيف إلى التتابع الزمني 
بناء سببيا . و أو تتحسن لأسباب تستمر فاعليتها على 
مدى فترة من الزمن» أو بالنسبة للرواية ذات السبك الدقيق فثمت شيء يطرأ 
فى الزمن» ولكن الموقف في النهاية يصبح جد مختلف عن الموقف في 
النداية : 

ولكن يحكي المرء حكاية ماء فلا بد له أن يهتم لمجرى الأحداث» لا 
أن يقتصر على الإهتمام بخواتيمها. وهناك نوع من القراءء يشعر بضرورة 
استباق الأحداث ليرى كيف ستكون نهاية الحكايةء ولكن القارىء الذي 
يكتفي من قصة القرن التاسع عشر بقراءة فصلها الختامي» هو قارىء لا يقوى 
على الاستمتاع بالحكاية التي هي امناينا عحرقة اه انلقن وان كانيع رع 
أحداث تفضي إلى نهاية. حقاً هناك بعض الفلاسفة والأخلاقيين مثل 
إيمرسون «ه56:5 الذين لا يأخذون الرواية مأنحذ الجد ومرد هذا ويك فيما 
يبدو إلى أن الحدث أو الحدث الظاهري ‏ أو الحدث في الزمان سيبدو لهم 
غير حقيقيى. هم لا يستطيعون رؤية التاريخ على أنه أمر حقيقي, فالتاريخ ما 
هو إلا بسط. غخلال: الزمان: لمؤيد :من الشىء نفسه. .وما القصة إل تاريخ 
مبتدع . 

هنا كلمة ينبغي أن تقال عن لفظة «الحكائي ا ) التي عندما 
نطبقها على القصة تنطوي على التضاد مع «المحكاية الممثلة) ‏ أي المسرحية 
فالحكاية أو ال عاطه5, يمكن أن تروى بواسطة التمثيل الوريمائي الصامت. أو 
يمكن أن تحكى بواسطة قاص منفرد. الذي يمكن أن يعيد 5 الولهيةة 
اف لاخدا من الرواة الذين تبعوه. فالشاعر الملحمي يستخدم ضمير المتكلم. 
ويمكن ‏ كما فعل ميلتون ه5ه:2411. أن يجعل لهذا الضمير دلالة غنائية أو 
دلالة تشير إلن 'الكاتي) نفسة 6 الرواية في القرن التاسع عشرء رغم أنه 
لم يستخدم ضمير المتكلم ‏ إلا أنه استباح ميزة شاعر الملحمة في التعليق 
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واللفديه ب وهو ماك أن تشسوية ضحي ١‏ متكلم «المقالي 1 
(التفنة ينها ومن «متميزر المتكلم «الغنائي 1اآ). ولكن النسق الرئيسي 
لرواية هى لوليا فالمناظر. بعيلليا الحوار (الذي حكن أن يمثل) مع عرض 


يسمى النمطان الرئيسيان للرواية في الإنجليزية «الرومانس ع250هممهخ] 
والقصة أ2096. وفي 0 6 قدمت كلارا ريف عمعع28 2ننرو1ت 06 
بينهما «إن القصة صورة للحياة الواقعة والسلوك. وللزمن الذي كتيت فيه. أما 
الرومانس. ذات اللغة الرصينة العالية» فهيى تصف ما لم يحدث. وما لا 
يمكن أن يحدث» القصة واقعية. والرومانس شاعرية أو ملحمية : وينبغي أن 
نسميها الأن «أسطورية»ى ويعد مسز رادكليف وسير والتر سكوت. 11/1668 
041 وهوئورن عممطا230 كتاب «رومانس». أما فاني بيرنى 1320 
8111137 وححين أستن 10 12116 وأنتوني ترولوب عم 110110 ا وجورج 
جسنجع 01551085 ع18م06 2 فهم كتاب قصة. والنمطان اللذان يقعان على طرفي 
نقيضصء يشيران إلى الأصل المزدوج للرواية الشرية. فالقصة تنحدر من 
أشكال -حكائية غير خيالية ‏ مثل الرسائل» واليوميات» والمذكرات» والسير» 
والحوليات». أو التاريخ ؛ فهي تنمو كما يمكن أن يقال من وثائق. ومن ناحية 
الأسلوب فإنها تؤكد التفاصيل ذات الدلالة. «المحاكاة» بمعناها الضيقء 
«الرومانس» على الجانب الآخير ‏ التي هي امتداد الملحمة وحكايات المغامرة 


فى العصور الوسطى فإنها تهمل جانبف مطابقة التفاصيل للحقيقة (كأن بم 


الكلمات الفردية في حوار مثلا) وتخاطب حقيقة أعلى» وسيكولوجية أعمق؛ 
ويقول هوثورن «إذا وصف كاتب عمله بأنه 507 فلا حاجة بنا إلى إدراك 
أنه يبغي لعمله نوعاً من المرونة من -حيث ذوق العمل ومادته» وإذا كانت 
أحداث «الرومانس» تدور في الماضي» فليس المقصود' هو تصوير ذلك 
الماضي في دقة متناهية» بل كما قال هوثورن في مجال أخخر «لتهيئة نوع 
من البيكة الشعرية... بحيث لا يكون هناك ضرورة للإصرار على الواقع». 
وقد ميز النقد التحليلي للقصة عادة بين ثلاثة مكونات: الحبكة. 





والتفتظيفن: ,ومهال: :الاحزانك. وسانية: الكسردافدوهده الاحيرة لدت 
الرمزية فأصبحت في بعض النظريات الحديثة «المناخ» و«النغمة» (أو الوقع 
العام )) . وغنى عن البيان أن كل عنصر من هذه العناصر يحدد العناصر 
الأخرى . وكما تساءل هئرى جيمس 1982065 لإتمع11 في مقاله «فن القصة م11 
دن 1ه ننث) ماذا تكون الشخصية إن لم تكن المحددة للحدث؟ وماذا 
يكون الحدث إن لم يكن المصور للشخصية؟ 

زنه وسيم (التناة الشكاتى للمسترحياء. بوالاتسوعة ب والزرو ااي الو المي 
01 )» وربما كان من الأفضل الوبقاء على هذه اللفظة. وإن كان لا بد من 
التوسع بإطلاقها على أعمال كتاب مثل تشيكوفء. 90هكاع0 وقلوبير ]هه دا فال 
وهئري جيمس 13:265 59م216. وكذلك هاردي 112:09 وويلكي كولئز ماع11 ذبها 
دصثلام0. وبو 506 . ولا ينبغي أن يقتصر إطلاقها على القصة المحكمة النسح 
مثل كالب ويليامز 5ديهن1لة7 ءاه لكاتبها وليم جودوين صذعله0© صهزاا تلا . 
ونخن هنا سنتحدث عن أنواع من الحبكة الرخية. والمحكمة. «الرومانتيكية» 
و«الواقعية». 

وفي زمن التحول الأدبي. قد يحس الكاتب بضرورة اتخاذ نوعين من 
الحبكة إحداهما تعود إلى تقليد بال (منصرم). فقصص هوثورن ممعم اندها 
التي كتبت بعد «الخطاب .القرمزي 16 أماتوع5 تقدم بشكل غير مدروس. 
حبكة تقليدية لقصة غامضة. أما المحركة الحقيقية فهى لقصة فضفاضة من 
النوع الأكثر واقعية. وفي قصصه الأخيرة يتفئن ديكنز 00 في الحيكات 
التي تنطوي على الغموض. والتي قد تتفق وقد لا تتفق مع الركيزة الحقيقية 
للقصة . وفي قصة «هاكلبري فين ضضاط /زعلاءاءاءن11) لكاتبها الأمريكى مارك 
تواين «منه15 12112 نجد أن الثلث الأخير ‏ وواضح أنه أدنى من بقية الووانة. 
قد تولد عن إحساس الكاتب بوجوب إيجاد نوع من «الحبكة». أما الحبكة 
الحقيقية فقد كانت تتجه في مسار ناجحء أنها حبكة أسطورية. أن يلتقى 
أربعة من الشاردين فوق قارب يشق عباب نهر عظيم. وهم شردوا من 
المجتمع التقليدي لأسباب متباينة. والرحلة برأ أو بحرا كانت من أقدم وأشيع 
الحكايات القصصية : في قصص هاكلبري فن صل 'زنمناءاءاتن11 وموبي ديك 





عاع1م :34053 ورححلة الحاج لحددد اننا و'سنع 1نم ودون كيخوت عم:0<لن0) 00دآ 
وأو راق يكوك «عمدط كك اوت 1ع وأعناب الغضب 7225 1ه 5عمة01. وقد 
جرت العادة أن توصفف كل التركيبات القصصية على أنها 0 على 
«الصراع» (الإنسان ضد الطبيعة» أو الإنسان ضد غيره من البشرء أو.الإنسان 

ضد ذاته). ولكن أن يضفي على اللفظة قدر كبير من المرونة شأنها في ذلك 
شأن لفظة «والحبكة) . الصراع أمر «درامي)» يوحي بالمقابلة بين قوى متكافئة 
قريب كما يوحي بالفعل ورد الفعل. 2 هذا فهداله دكات قصصية قد 
يكون من المنطقي أن يشار إليها على أنها تتبع نتبع خفلا واجيدا أو اتعاها ”نو اداه 
مثل تركيبات المطاردة أو التعقب: على نحو ما فى روايات «كالب ويليامز 
قحس 1/11 طء1© والخطاب القرمزي مه6ناء.1 0-5 والجريمة والعقاب :1/3 
معو لص والممحاكمة 7151 عط لكافكا . 


والحبكة (أو البناء الحكائي) هي نفسها مكونة من أبئية حكائية أصغر 
(أحداث. وقائع)... أما الأبنية الأكبر والأشمل (مثل المأساة. والملحمةء 
والرواية) فقد 598 تاريخياً من أشكال أولية سابقة. مثل الطرفة» والمثل» 
والنادرة» والرسالة. وحبكة المسرحية أو الرواية هي تركيب يضم تراكيب. 
ويستعخدم الشكليون الروس» ومحللو الشكل الألمان مثل دبليوس كدناء16ط 
لفظة «موتيف. عنصر مكون» (اللازمة) للعناصر الأولية. التي يتكون منها 
التركيب القصصيّ. وكلمة «موتيف 086085 بهذا المعنى الذي يستخدمه 
مؤرخو الأدب. مقتبسة من أاصحاب الموروث التنعبي الفنلنديينء الذين 
حللوا خرافات الجنيات. والقصص الشعبي إلى أجزائها. ومن الأمثلة 
الواضحة من الأدب المكتوب الشخصيات المبدولة (كما فى مسرحية شكسبير 
«كوميديا الأخطاء ورمعم8 غه رلعص:ه©)) أو زواج الشباب بالشيوخ («يناير 
ومايو- للتعبير عن الشتاء والربيع)» عقوق الابن للآاب (مثل مسرحية الملك 
لير 1.611 1 لشكسبير والأب جوريو 601101 ع567) وببحث الابن عن أبيه 
(مثل يوليسيس 285:65ز1ن1 والأوديسا نإهءوة1ل0) . 


وماا'يسمى بالإنجليزية «ه1)زوهممه© «إنشاء» الرواية يسميه الألمان 
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والروس «دوافعهاً) أو «(تسبيبها) 711011197211011 ويمكن أن تستخدم اللفظة التي 
يستخدمها الإلمان أو ما يقابلها بالإنجليزية (أو العربية) إذ أن قيمتها تكمن 
في دلالتها المزدوجة على الإنشاء أو البناء الحكائي. وكذلك أيضاً على البناء 
الداكان القائم على نظرية الكاتب حول تعليل سلوك الناس من الوجهة 
النفسية والاجتماعية والفلسفية ‏ وقديما قال سير والتر سكوت *ه17/2166 :زه 
50011 رأن أوضح تمييز بين حكاية حقيقية وأخخرى نخيالية هو أن الأولى يكتنفها 
الغموض بالنسبة للأسباب البعيدة للأحداث التي ترويهاء بينما: في الحالة 
الأخيرة يصبح واجباً على الكاتب أن يقدم تبريراً لكل شيء». 

والإنشاء أو التسبيب (بالمعنى الأوسع) سوف يشمل منهج السرد 
الحكائي : «النطاق ع16ه5) وسرعة التتابع 21100 «ووالأفانين والتناسب بين 
المناظر أو الحركة الدرامية مع الصورة أو الحكاية المطردة أو بين كليهما وبين 
فحوى القّصة أو خلاصتها, 

اللوازم 340:15 والآفانين تحمل طابع الزمن الذي صدرت فيه. فقصة 
المغامرة القوطية لها ما يخصها من ذلك. وللقصة الواقعية ما يخصها أيضاً 
ذكر دبليوس ونانئاء21 غير مرة أن واقعية ديكنز 25عءاء121 تنتمى إلى «قصص 
الجاة افى. 'الآدنن الشعى الالمان وصطموةانة وليسس إلى القضة على .مدهت 
الطبيعية 507761 000 : إذان الآفانين التى يستتخدمها تقود إلى عناصر 
ميلودرامية من طراز قديم: الرجل الذي فخ الفابين أنه قد مات يعود إلى 
الحياة» والطفل مجهول الأبوين الذي يتحقق نسبه أخير. وفاعل الخير 
المجهول الذي يتضح أنه كان مجرماً عانياً. 

وفي العمل الفني الأدبي ينبغي أن تؤدى (السببية) ا زيادة «الاريهام 
بالحقيقة), أي بتدعيم وظيفتها الجمالية . فإضفاء صفة الواقعية على تعليل 
الأحداث في الرواية هو حيلة فنية. إذ أنه في مجال الفن يكون التظاهر أكثر 
أهمية من الوجود. 


ويمير الشكليون الروس بين فحوى القصة عاطه1ى أي التتابع الزمنى 
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السببي للأحداث. الذي مهما وصفناه. فهو «الحكاية» أو مادة الحكاية وبين 
«الموضوع» انزناذ الذي يمكن أن يترجم بأنه «البناء الروائي». «ففحوى 
القصة» هو مجمل العناصر المكونة (الموتيفات) بينما «الموضوع 6ه[ا5») فهو 
العرض الفني المنسق للعناصر المكونة (وهو غالبا مختلف). وبعض الأمثلة 
الواضحة تتناول تغيير الترتيب الزمني: مثلاً أن تبدأ الرواية والأحداث في 
معمعتها كما هو الحال في «الأوديسا» 55©9:ز00 6ط7 أو فى رواية ديكنز 
10111 «برنابي رادج عن لإطمصعة8 ع . أو أن ترد 0 الأحداث بين 
التمقهقر والتقدم كما هو اللحال في رواية ويليام فولكئر «عمعلاسة© حسم تائملا 
الممفناة انبالونة أبسالوم طنهلةوك ددملدؤطاة . وموضوع رواية فولكئر 
المسماة «بينما كنت أحتضر عدالؤط نوها 1 وى يتناول حكاية يرويها تباعاً أفراد أسرة 
بيئما يحملون جئة والدتهم إلى مقرها الأخير في جيانة بعيدة. «فالموضوع 
501) هو التركيب القصصي كما يرصد من خلال وجهة النظر) أو (بؤرة 
الحكاية» أما «فحوى القصة 181 ) فهي تجريد من المادة الخام التي تجي ء 
منها القصة (إخيرة الكاتهء وقراءعاته. . . إلخ ) . «الموضوع 511[61) هو تجريل 
من وفحوى القصة واطه»). أو بالأحرى هو ضبط أدق للرؤية القصصية. 

زمن الحكاية عدن - عاطه5 هو جملة الفترة التي تخطيها أحداث القصة. 
أما زمن السرد عمتذا )213:2 فهو يتماشى مع الموضوع أءزن5. أما الزمن 
الذي تستغرقه قراءة القصة وتنا - ومتلدعج أو زمن الخبرة - لععمعامعءم»«8 
ع فهو الذي يتحكم فيه القاص بالطبع» إذ هو يمر عبر سئين في بضع 
جمل» بينما يصف رقصة أو حفل شاي في فصلين طويلين . 

إن أبسط شكل للتشخيص هو التسمية. فكل: تسمية هي نوع من إضفاء 
الحيوية وإذكاء الحس». وإعطاء الفردية. ونحن نجد أن في كوميديا القرن 
التاسع عشر ظهر الإسم الرمزي أو شبه الرمزي: مثل أسماء الششخصيات 
التالية: في فيلدنج عمذل1ء:1 شخصية الورزي 20(9ه90الى (بمعنى الرجل 
الوقور) وثواكم 111" ووتوود 171380110 ومسز ماليروب .0/115 
نم5401 وسير بنتجامن بأكبايت عاأاءاعة8 متصه زمعظ رأك وهي ا سقيياء 
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شخصيات تحمل ضياع من الكتاب جونسون مهقصطو1» وبانيان مقترصت8, 
وسبنسر 057261561 ومن مسر حية لكل إنسات 12232لدت28:97) . ولكن الممارسة 
الأكثر دقة جاءت فى صورة تنغيم الإسم بحيث يعكس الصفة الغالبة 
للشخصية . وقد برغ في هذا كتاب ممختلفو الجنسيات في لغات مختلفة مثل 
ديكنز 5مععاه210» وهنري جيمس ووصرو[ لإرمع]1» وبلزاك عة2ا 8 أ وجوجول, 
50801 : فأتوا بشخصيات بكسئيف ألدوعاءء12. و عباتيو 161001 تمن 
وروزا دارتل 1222616 هو5هخ] (المأخحوذ اسمها من 100:6 بمعنى ينب فجأة. 
6 بمعنى يجفل) والسيد والسيدة مردستون ع10560086/ة .1/15 عن .311 
(المستدمة من 21110615 بمعنى يقتل + ]نعط ع5]00 - قلب متحجر). 
وشخصيتا أهاب» وإسمايل 2 كتاب مالقيل ع1انااه84 المسمى موبي ديك ' 
عاءذ2 بإه84 تثبتان ما يمكن أن يتم بالإعتماد اعلى الإشارات الأدبية ‏ 0 
هذه الحالة الإشارات إلى لوتيع المقدس ‏ كوسيلة من وسائل القصد فى 
التشخيص . 

وطرق التشخيص (رسم الشخصيات) متعددة. فالكتاب القدامى أمثال: 
سكوت 50016 يقدمون لشخصياتهم الرئيسية بفقرة تصف بالتفصيل مظهر 
الشخصية الجسمي . ثم يعقبونها بفقرة تحلل الطبيعة الأخلاقية والنفسية. 
ولكن هذا بن عر ابلس سبي لبد مر زمره عي بسطاقة 
تعريفء أو قد يتحول التعريف إلى أداة تمثيل بالإيماء أو التمثيل الصامت - 
تترذيد: لآازفة أو لفتة, ؛ أو قول. بره يحدث في ديكنز كلما عاودت 
الشخصية الظهور. رد رمزا فعياها للشخصية. فشخصية مسز جامدج 
01111110 «دائماً تفكر ذ فى الرجل العجوز). وأريا هيب ممتع]آ طونهة له 
كلمة يرددها دائماً «متواضع نا مع الالتزام بإيماءة باليد. وهوثئورن 
يصاحب شخصياته دائماً برمز حرفيى: زلوبيا 8 مع الزهرة 
الحمراءع. وفسترفلت أأعارعزوع77 له الآسئان الصناعية البراقة. وفى قصص 
صرق جيمس , الأخيرة ككتاب الوعاء الذهبي لجان ]1 معل601© معدل ين كل 
شخصية ترى الأخرى من خلال الرموز. 
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هناك تشخيصات ساكنة» وأخرى ديناميكية متطورة. وهذه الأخيرة أكثر 
مناسبة للقصة الطويلة مثل «الحرب والسلام»). وهي أقل مناسبة للمسرحية 
المحصورة من حيث المدة الححكائية. ويمكن للمسرحية (مثال كما هو في 
سر إبسن «10560) أن تكشف تدريجياً كيف أصبحت الشخصية على ما هي 

عليهء أما القصة فإنها تصور التحول وهو يحدث بالفعل. والتشخيص 
امه 4 (الذي يتداخل مع التشيخيص الساكن) يقدم صفة واحدة ترى على 
أنها الصفة السائدة. أو الأكثر وضوحاً للمجتمع. وقد تكون نوعاً من 
الكاريكاتير» أو المثالية التجريدية. وتطبق المسرحية الكلاسيكية هذا (كما هو 
الحال في راسين عصنه ]) على ار الرئييسة.. والتشخيص «الدائري) 
نه كالتششخيص الديناميكي يتطلب يز ا كيدا وهو قابل للوستعخدام 
في رسم الشخوص المحورية بالنسبة لزاوية الرؤية والوهتمام, ومن ثم فإنه 
عادة ما يقترن للم «والمسطحة») للشخصيات الخلفية ‏ الكوراس 


من الواضح أن هناك علاقة بين التشخيص (على منهج الأدب) وبين 
علم دراسة لير (نظريات الشخصية. وأنواع الشخصيات). فهناك أنماط 
للشخصية تنبع جزئياً من التقليد الأدبي ‏ 107 من علم دراسة الإنسان» 
وكالاهما يستسخدمهما كاتبو القصة. ففي القصة الإنجليزية والأمريكية في 
القرن التاسع عشر يجد المرء ذوي الشعر الأسود من الذكور والإناث 
(هيثكليف عا لاك نك 0 30 ومستر روتشستر 5]617هطء10 .1/1 وبكي شارب حاف فكأ 
متقطة. وماجي توليفر 1111768 16أع14288 و زنى بيأ 8 26 وميريام سنةلم لل 
ولايجيا 8 كما يجد ذوي الشعر الأشقر (من الإناث ‏ إميليا سدلي 
لاالء5 وذاعصة. ولو سي دين 12632 لإعددل هلدا 131108 وبرسيلا هالكووط 
وفو بي 6 11 [في قصص هوئورن 06:مطابعة11] و لادي روينا همع3ه12 12039 
[في أعمال بو 206]) فالشقراء هى ربة البيت. غير مثيرةء ولكنها متئدة 
لطيفة المعشرء أما سوداء الشعر فهي عاطفية: عنيفةء غامضةء جذابة؛ ولا 
يوثق بها تجمع خلال الشرقي» اليهودي. الإسباني. والإيطالي كما يراها 
«الأنجلو ساكوني) . 





وفي القصة ‏ كما في المسرح ‏ هناك ما يشبه الفرقة ذات الرصيد من 
الأعمال. هناك البطل». والبطلة» والشريرهء و«الشخصيات الممثلة 
(301015 - 23:36 ©) (أو ششخصيات المزاج أو الترويح الفكاهي). هناك الفتية 
الأحداث. والفتيات الغرائر والعجائز (الأب. والآم. والعمة العانس»ء 
والقهرمانةء» والمربية) . 

ويستخدم الفن المسرحي في التقليد اللاتيني (بلوتس 61101060158 وترئنس 
ععمعءعء7. والملهاة المرتجلة. وبن جونسون 508ول دع8. وموليير 10011250) 
أنماطاً تقليدية .شديدة التميز من الجندي الفشارء والآأب المقترء والمخادم 
الماكر. غير أن قصاصاً عظيماً مثل ديكنز 55هماه1 نراه يقتبس ويلائم أنماطا 
مأحوذة من مسرح وقصة القرن الثامن عشرء وهو يستحدث نمطين فقط. 
الشباس والعجائز المستضعفين . والشخصيات الحالمة التي تعيش كا عر 


الواقع (مثل توم ينش طءهام دده7 فى رواية مارتن تشازلوت 0/]01018 
أأبرع اصعناطن ) 


مهما كان الاساس الإجتماعي أو الأتفرويولوجي الأول لانساط 
الشخوص الأدبية مثل البطلة الشقراءء أو سوداء الشعرء فإنه يمكن استبانة 
هذه الأنساق من القصص دون الإستعانة بالتوثيق» وهي في العادة تنتمي إلى 
أسلاف تاريخية أدبية مثل نمطى المرأة المهلكة علهعه5 عصصت5. والبطل 
الشيطاني المريد مرعط عتصةغد5 1 اللذين درسهما ماريوبراز 1:02 840710 في 
كتابه «البرج الرومانتيكي لالتوعث عا مقطره 2 ) . 


وقد يبدو لأول وهلة أن الإهتمام بالخلفية المكانية ‏ وهو عنصر أدبي 
يقوم على الوصف؛ ويختلف عن عنصر الحكاية ‏ هو الفارق بين الرواية 
والمسرحية. بيد أنه عند إعادة اللنظر فقد نتبين أن الأمر يتعلق بودي 
الأدبي . فالإهتمام التفصيلي بالخلفية المكانية ‏ سواء كان في المسرح أو في 
الفضدب يعوة إلى خصين الزومات ك1 والوافعة راي العررد الكامسع عشبن ب :ولسين 
أمرا متعلقاً بكل العصور. وفي الدراما قد تقدم الكلفة البكانة نكا داخحل 
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المسرحية» (كما هو الحال في أعمال شكسبير)ء أو قد توضح في التوجيهات 
المسرحية لمعدي المناظر والنجارين. وبعض «المناظر» فى مسرحيات 
لكنسين لا بيبحلا لها:مكان بالهرة.. .ون القضة أنضاً يتناين. وصنك: الخلفة 
المكانية إلى درجة كبيرة. جين أوستن دعاقناث عمول مثلها فى ذلك مثل 
فيلدنج 751610188 وسمولت 01166دره د نأذرا ما تصف المناظر عل أو خارج 
ميجال الأأحداث وروايات جيمس 698 الأولى - التي كقيت: تحت 2 ير بلزاك 
2001 هام 17 عدا لداحل البيوت وللطبيعة الخارجية. وفي رواياته 
المتآخرة بدلا من أن يصف المناظر في ظاهرهاء يرمز إلى وقعها الكلي في 
الشعور. 

ويستهدف الوصف الرومانتيكي تحقيق مناخ وجداني واستمراره. 
فالتر كينت القتصصي والتشخيصي تحكمهما النغمة السائدة والتأثير. ومن أمثلة 
ذلك أعمال مسز رادكليف 180016 .31:8 وادجار بو .206 2وع150. أما الوصف 
الذي تتميز به المدرسة الطبيعية فهو يعطي انطباعاً بأن له صفة التوثيق » إيهام 
بالحقيقة (كأعمال ديفو »72610 وسويفت ب وزولا 2,0158). 


والسخلفية المكانية هى البيئة؛ والبيئات ‏ وخاصة ما يتعلق بداخل المنزل 
واد كن ان بوظر لها خلى أنها تعر ستازي كت عن التشخصية, افنيت 
الرجل امتداد لذاته؛ إذا وصفته فقد وصفت الرجل. فوصف بلزاك التفصيلى 
لمنزل البخيل جرانديه إعلمه © أو لمنزل (بنسيون) فوكيه 77110062 لا يعد 
استطراداً أو خروجاً. فهذه البيوت تعبر عن أصحابهاء فهي تؤثر- باعتبار 
المناخ السائد فيها ‏ في الأشخاص الآخرين الذين لا بد أن يعيشوا فيها. 
فرعب البرجوازية الصغيرة السائد في المنزل .هو السبب المباشر في استفزاز 
راستبنياك عدمعتاكة1 وبمعنى آخر فوتران صنتاده/ ”2 وهو أيضا مقياس لتردي 
جوريو :010©. كما يمثل نقيضاً دائماً للفخامة التي تصور من حين لآخر. 


زالتخلنية المكانية قد تكو تخيرا عم الأزافة: الاتبائية:. كاذ كانت 
الخلفية طبيعية فقد تكون امتداداً خارجياً للإرادة. يقول أميل اءنصم محلل 
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الذات «إث المنظر الطبيعي حالة ذهنية). إذ بين الإنسان والطبيعة روابط 





واضحة متصلة أ حسها الرومانتيكيون بعمق . (وإت ٠‏ لم يكونوا متفردين في 
0 فالبطل العاصف المهتاج يمضي فارقا | إلى العاصفف والطبيعة المشمسة 
هتوق إلى شرم مدر 


والخلفية المكانية قدت تكون 0 الضخم المتحكم في مجرى 
الأحداث إذا أخحلذدت البيئة بمعنى العلية الطبيعية والإجتماعية. وهو أمر لا 
توق الثرقا على 'السطزة هليه :وقد بكزث عدو الخلفية متتل اجن يت 
طالةه21 تملع5 فى رواية هاردي لرلعة1ة أو زنث طالمع2 في رواية لويس 
115 . والسدية الكبيرة (مثل باريس. ولندن. ونيويورك) هي أشسد 
الشخصيات واقعية في كثير من الروايات الحديثة. 

يمكن أن فاضي القصة من خلال الرسائل أو اليوميات. أوقد تتطور من 
النادرة. والحكاية الإطارية, التي تضم حكايات أخرى هي من الناحية 
التاريخية جسر بين النادرة والرواية. وفي كتاب «دكامرون 2وموترةءء<1 لكايه 
الويطالي بوكاشيو 0 ترتبط الحكايات بوسحدة الموضوع . . وفي حكايات 
كانتربري 85 لااناط2ةامه0© للشاعر الونجليزي تشوسر 01811065 يدعم توحيد 
الموضوع هذا (الذي يلتف حول فكرة الزواج) بفكرة وصف شخصية الراوي 
من خلال الحكاية ذاتها. ومن خلال مجموعة الشخصيات التي تضطرب فيما 
بينها ليها واجتفاع!, وحكاية الحكايات لها صيغة رومانتيكية ل في كتاب 
أرفنج كساممز «وحكايات رحالة مم 1اوبومم1 01 18165 وفي كتاب هوفمان 
0 رحكايات الأخحوة سراأبيون 55ت8:2015 مروامدي5 عط غه معاون 
والرواية القوطية «ملموث الجوال «عععلصة76 عط طامصاع ]03 تضم مجموعة 
غريبة وإن كانت مؤثرة من الحكايات المنفصلةء لا يوحد بينها إلا مناسح 
الرعب الشائع فيها. 


وهناك أفنون آخمر . لم يعد يستتخدم الآن ‏ وهو القصة القصيرة التي في 
ثنايا الرواية (مثال أقصوصة «الرجل فوق التل 1816 111115 عط مه صحكلق ني 
0 في ثنايا رواية توم و 010125 وأقصوصة «اعترافات روح جميلة 





آبزه50 1ن] تأ نامع 015 قمدزووع1مه©) التي تدخل في قصة «و لهلم ميستر تداع ]17/1 
:156 . وعلى مستوى معين يمكن أن يفهم هذا على أنه محاولة لتضخيم 

حجم العمل الفني , وعلى مستوى آآخر على أنه بحث عن التنوع . وقد -خدم 
هذان الترضاد حيدا في القصة الفيكتورية ذات الأجزاء الشلاثة, والتي 
حرصت دائماً على أنه يتواكب فيها مسلسلان أو ثلاثة من التركيبات الحكائية 
في حركة تبادلية» ثم تلتقي في النهاية» وهو مزج من التركيبات سبق أن 
مارسه الأليزابيثيون في براعة. وإذا عولج الأمر بمهارة وفن. فإن أحد 
التركيبات الحكائية يتوازى مع الآخر (كما هو الحال في مسرحية الملك لير 
توعا متك أو يؤدي وظيفة الترويح الهزلي أو المحاكاة التهكمية» 'ومن ثم 
فهو يؤكد التركيب الآخر 

أن رواية القصة بضمير المتكلم (ما يسمى بالإلمانية ومناطمممظ - طه1) 
ديع ينبغي أن يوزن بدقة في مقابل 6 الأخحرى. فالراوي هنا 
ينبغي طبعاً ألا يختلط بالمؤلف. ويتباين الهدف وتأثير الحكاية بضمير المداكم 
من حالة إلى أخرى . أحيانا يقصد من المنهج جعل الراوي أقل لورلا وتنا 
من الشخوص الأخرى (كما هو الحال فى قصة دافيد كوبرفيلد 1299010 
لمم 00) ومن جهة أخحرى نجد أن #خصيتق مول فلاندرز و«رعلمواظ 74011 
وهاك فن 2م11 عاءن110. وهما يلعبان دور 5 لهما أهمية مركزية بالنسية 
للقصة . وفي قصة «بيت أشر 17 ]8ه ع15ناه810 156) للكائب الأمريكي بو 
20 نجحد أن إسناد الرواية لضمير المتكلم تمكن القارىء من أن يوحد 
موقفه معم صدذيق 00 11 السجا ند وأن ينسحب معه في النهاية 
المأساوية.» ولكن في قصص. (لايجيا 8618نآ) و «برنيس 86260166) و «القلب 
الواشى بنفسه) 14ه116 1816 - 1611 16 تحكى الشخصية المركزية العصابية 
صيرتها# افينا 'الراؤلةن.«اللى. لا يمك أن ترح انلينا. معدي رقلذم اغراف 
ويشخص نفسه بما يقرره عنها. وبالطريقة يقة التي يفشي بها أسراره. 

ومن الأمور الشيقة الكيفية التي يبرر بها حدوث القصة. بعض القصص 
يقدم لها باستفاضة (مثل قلعة أترانتو 0)ههع0 2ه علادوه هل ولف القلاووط 
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8 ع1186 01 ومتصمنا]” ع1" والخطاب القرمزي #م6ااع] أعاجوك5 156). والقصة 
ذاتها يباعد بينها وبين الكاتب بعدة درجات فتمثل على أنها مروية من 
الشخص (أ) إلى الشخص (ب). أو على أنها مخطوطة ائتمن الشخص (ب) 
الشخص )١(‏ عليهاء وربما كتب الشخص *اب) فيها مأساة حياة الشمتمي 
(س)» ورواية بو 56م المحكية في ضمير المتكلم أحياناً تكون ظاهرياً 
مونولوج دراميا (مثل امونتيلادو 00ت 1لأغدهمصره). وأحيانا تكون الإعتراف 
المكتوب لروح معذبة تحاول أن تخفف عن نفسها (مثل قصته «القلب 
الواشى بنفسه أمهع11 1816 - 111 16). وغالبا لا يتضح الفرضص: في قصة 
«لايسيا 18 هل لنا أن نفترض أن الراوي يتتحدث ليك نفسه2 يراجصع 
حكايته ليستحضر إحساسه بالخوف؟ والمشكلة المحورية في منهج منهج الرواية 
يتعلق بعلاقة الكاتب بعمله. بالنسبة للمسرحية يعتبر الكاتب غائباًء لقد 
اختفى وراءها. ولكن الشاعر الملحمي يحكي القصة كقاص محترف. 
مضمناً تعليقاته في ثنايا القصيدة, ليها للحكاية (وهي تختلف عن الحوار) 


فى أسلويه الخاص . 
كذلك ٠‏ يمكن لكاتب و أن يحكي حكايته دون أن يزعم أنه شاهد 


ماقي 9 ل 8 شيء). وهذا بلا شك هو الأسلوب التقليدي 
والطبيعي في الحكاية. الكاتب موجود على جانب عمله. مثل المحاضر 
الذي يأتي كرسته عضيانسا للشرائح المصورة أو للفيلم الوثائقي المعروض. 
هناك طريقتان للإنحراف عن الأسلوب المختلط للحكاية الملحمية. 
الأولى التى يمكن أن : اي الساخرة وهي تضخم عن قصد من 
دور الراوي. وتركن إلى كسر أي إيهام محتمل بأن ما يحدث في الرواية هو 
من «الحياة») وليس من 5077 وتؤكد الصفة الأدبية المكتوبة للكتابف. 
ومؤسس هذا الإتجاه هو سترن 56 في قصته ترسترام شاندي تصنمعاوم1 
/ا55820». وتبعه في ذلك جان بول رختر «ءغء11 اناه مدعل وتيك 11021 في 
الماتيا» .وفلكفات 9 وجوجول 00801 في روسيا. ويمكن أن توصفف 
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ا 0 
«تريسترام صمه:ؤف:72 بأنها رواية عن كتابة الرواية» كما يمكن أن يطلق نفس , 
الشىء عن رواية جيد 6106 المسماة 55 - :ناق”1 165 ورواية هكسلي 
لإا1نا1ظ. المشتقة منها «نقطة في مقابل نقطة 6مزمم 0061 0106 . وتنتمي 
إلى هذا النوع من السخرية الأدبية دون شك معالجة ثاكرىي 9همععاءةط1 
لروايته «معرض الدسخيلاء عله تإانصد/ة) التي تعرضت كثيراً للنقد. -حيث يذكر 
دائماً بأن شخوصه ما هي إلا دمى من صناعته هو هنا الأدب يذكر نفسه بأنه 
إن هو إلا أدب . 


والهدف 3 للرواية هو المنهج «الموضوعي » أو «الدرامي) الذي 
نافح عنه ومثل له أوتو لوديج 107 0 في ألمانيا وفلويير لاع 112111 
وموباساك 1181125520116 في فرنسا. وهئري جيمس 33265 تإتمع8 فى انجلترا. 
المدافعون عن هذا المنهج من النقاد والفنانين» اتجهوا إلى اغكازه المنهج 
الي الأوحد (وهو مبدأ وقد لا يقبل). وقد قدم برسي لابوك عاءهططترة نوعممم 
عرضاً لهذا المنهج جديا بالإعجاس فى كتابه «صناعة الرواية 2ه عقه0 عط 
8 وهي دراسة مبنية على أعمال وأفكار هنريى جيمس . 

وكلمة «موضوعي» أفضل في الإستخدام هنا من كلمة «درامي» إذ أن 
«درامي ) قد تعني «الحوار» أو «العمل ‏ السلوك» (في مقابل العالم الداخحلي 
من فكر وشعور). غير أنه من الواضح أن الدراما والمسرح هي التى دفعت 
إلى هذه الحركات الأدبية. وقد كون أوتو لوفيج نظرياته على المسامن .هر 
ممارسات ديكئز قمع نء1ط. الذي كانت أفانيئه في التمثيل الإيمائى 
والتشخيص بترداد العبارات اللازمة المعيره ة عن الشخصية مستمدة من 2 
وميلودراما القرن الثامن عشر. فبدل من اتخاذ موقف الراوي كان ديكنز 

يعتمد على تقديم الأحداث بالحوار والثمثيل الويمائي ول" من أن 
يحكي لنا عن. . . كان ديكنز يعرض لنا. . ..: وجاءت الأنواع المتأخرة من 
الرواية لتاحمذ عن أنواع أخحرى دقيقة من الودرم كما أشئل جيمس 181165 
كاتب القصة عن مسرم ابسن 68و10, 


ولا ينبغي أن يؤخذ المنهج الموضوعي على أنه اقتصر على الحوار 
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وعرض السلوك (هنري جيمس «السن الحرجة عوه لندطاهث عط" همنجواي) 
لإوسسدومندصة21 القتلة 111165 166). مثل هذا التحديد سيضع الرواية في منافسة 
مباشرة وغير متكافئة مع المسرح. مع أن موطن القوة في الرواية يكمن في 
عرضها للحياة النفسية التي لا يستطيع المسرح أن يعالجها إلا على استصياء . 
وأساسيات المنهج الموضوعي هي الغيبة الإرادية من القصة «للكاتب العليم 
بكل شيء»». ويحل محله زاوية ودر للرؤية» ويرى جيمس 35:5605 ولا'بوك 
عاءعهططنآ القصة على أنها تعطينا ا «صورة» و «دراما». وهما يعئيان بذلك 
شعور شخصية بما يجري حولها (في الداخل والخارج) وهو ما يتميز عن 
«المنظر» الذي يقع جزئياً في حوار ويقدم في بعض التفصيل عد ةا انا أو 
مواجهة. و«الصورة» تتساوى في الموضوعية 3 «والدراما»ء إلا أنها هي 
الطرح الموضوعي لذاتية محددة - وهي ذاتية أحد الشخوص (مدام بوفاري 
801813 354308216 أو سترشر 5:6]5617)» بينما الدراما هي الطرح الموصوعي 
للكلام والسلوك. وتسمح هذه النظرية بالتحول في «زاوية الرؤية» (مثلا من 
زاوية رؤية الأمير إلى زاوية رؤية الأميرة في قصة جيمس الوعاء الذهبي 11 
80:1 معل1ه6) على أن يتم ذلك بشمل نظامي. كما إنها تسمح بأن يستعخدم 
الكاتب لأحد الشخوص داخل القصة ‏ ممثلاً له ليحكي الحكاية لبعض 
الأصدقاء (مثل شخصية مارلو 2109 في قصة كونراد 0120© المسماة 
«الشباب 5نه8])) أو ليكون الوعى الذي من خلاله لعرعم كل شي ء (مشل 
شحخصية سترازر #عطاع)5 في 10 جيمس «السفراء 15ه520ققناتصة عط)) : 
ويكون التأكيد على انسجام تلك الموضوعية مع نفسها في القصة. وإذا كان 
للكاتب أن يتواجد «دون ذوبان» فيجب أن يكون هذا بأن يقلل من حجم 
مار من واي وسار فى االمخور والرايو فم المتصواتت 
الأخرى . 

ويتكامل مع المنهج الموضوعي طريقة العرض في حدود الزمن. 
معايشة القارىء لمشار القصة مع الشخصيات. إذ يجب أن تدعم «الصورة) 
و«الدراما» إلى حد ما «بالمجمل» (الأيام الخمس التي تنصرم بين الفصلين 
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الأول والشاني من المسرح). على أن يكون ذلك فى أدنى حد. وكانت 
القصة في العصر الفيكتوري تنتهي عادة بفصل أخير يلخص السير اللاحقة 
لأحداث القصة. الزيجات والوفيات للشخوص الرئيسية.» وقد أنهى جيمس 
100 أ وهاوار ان 11 ومعاصروهم هذا التقليد.» الذي اعتبروه خمطأ فنياً 
فاحشا. ويفا للنظرية الموضوعية. فلا ينبغي للكانيهع: ان؟ يديا بمستقبل 
الأحداث. وعليه أن يبسط قرطاسه فيدعنا نرى بيطرا واتجدا فحسب في المرة 
الواحدة . ويغفرق رامون فرنانديز 35062هره7 «مسف2 بين النادرة 26016 والقصة 
مهدهج أو الرواية 210761 التي تمثل الأحداث حال وقوعها فى الزمن وفق 
النظام الذي تحدث به في الحياة. 000 1 


ومن الأفانين المميزة للرواية التي تكتب على المنهج الموضوعي» ما 
يسميه الألمان «الخبرة المعاشة 8606 0821666 والفرنسيون «الأسلوب غير 
المباشر الحر 1ط أع6 ألما 16ئز51 1.6) (حسب قول ثبوديه غعلسةطاط1) 
و «المونولوج الداخلي 111612165 عناق 720010 1:6) ,(حسب قول دوجاردن 
ا 01آ1) وفي الإنجليز ية يعد تعبير «تيار الوعى 2500255655مه 01 مندع5)2 
الذي يعود إلى وليام جيمس 1922065 13/111131 المعادل الشامل الفضفاض لهذه 
المعاني . ويعرف دوجاردن صنل:2 زند]1 المونولوج الداخحلي «بأنه وسيلة» لتقديم 
القارىء مباشرة إلى الحياة الداخلية للشخصيات» دون أي تدخل بالشرح أو 
التعليق من جانب الكاتب...» وكذلك «هو التعبير عن أشد الأفكار 
حصوصية تلك التي تقع قريبة من اللاشعور... ويقول لابوك عاءهططندة أن 
هنري جيمس 1858265 د11 في روايته «السفراء 06:5ة5عةطصة عط لا ييحكي 
حكاية ذهن سترزر بل إنه يدع الذهن يحكيها بذاته» إنه «يمسرحها/» 
ولم تكد تبدأ دراسة هذه الوسائل الفنية» وظلالها في كل الاآداب الحديثة؛ 
والمناجاة المنفردة في مسرحيات شكسبير هي إحدى السابقات من هذه 
الوسائل. وكذلك ااستحدام ستركف 516116 لفكر لوك عءعاءه.1 حول تداعي 
المعاني . هو ايها سابقة أخرى في هذا المجال. وسابقة ثالثة «التتحليل 
الداحلي » أي تلخيص الكاتب لمشاعر الشخصية وأفكارها. ' 





لقن فلك تدان المذة. الما كحخلائف» عدول ما سمياة. بالسكري. الثالت 
الخاص «بعالم» القصة (التركيب الحكائي. والشخوص» والخلفية المكانية) 
بأمثلة مء من الرواية. ولكن ينبغي أن يفهم أنها تنطبق أيضاً على الدراما 
باعتبارها عماك أقننا ‏ أما' المسفوض الرابع والأخخير والذي يخص «الصفات 
الميتافيزيقية) فقد أنخذناه على أنه يرتبط بشكل وثيق «بالعالم» باعتباره مناظراً 
«للموقف من الحياة» أو «النغمة» المتضمنة في العالم ‏ بيد أننا سنعود إلى 
هذه الصفات لفحصها بعمق في معالجتنا «للتقويم». 


الفصل السابج عشر 
الاجناس الأدببة 








هل الأدب مجموعة من القصائد. والمسرحيات» والروايات المنفردة. 
التي تشترك في مسمى واحد؟. لقد جاءت مثل هذه الإجابات الإسمية في 
عصرنا هذا وخاصة من كر وتشي 0106 . ولكن تفسيره. الذي يمكن فهمه 
على أنه رد فعل ضد تطرف السيطرة الكلاسيكية. لم يلق قبولاً لأنه لم 
يعط حقائق الححياة الأدبية وتاريخ الأدب حق قدرهما. 

فالنوع الأدبي ليس مجرد إسمء إذ أن التقليد الجمالي الذي يشارك فيه 
العمل الأدبي يشكل صفاته . الأنواع الأدبية «يمكن أن ينظر إليها على أنها 
ضرورات نظامية تلزم الكاتب من جهة وكذلك يلزمها الكاتب بدوره». 
وميلتون مه3411. الذي كان يدور في السياسة وفى الدين. كان محافظا 57 
الشعر. تسيطر عليه كما أوضح و. نس كير هآ 530 «الفكرة المجردة ع 
الملحمة)». فقد كان يعلم «ماهية القواعد التي تضبط الملحمة الشعرية 
الحقة.» وتلك التي تضبط القصيدة الدراميةء» وكذلك الغنائية».» ولكنه كان 
يدرك إنهيا كيف يلائم ويمطء ويغير في الأشكال الكلاسيكية - كيف يضفي 
الصفة المسيحية والملتونية على الأنيادة 10عمعة. وفى «شمشون معذّبا -صمة5 
5 «50) عرف كيفا يقص حكاية شخصية 7 حلال قصة شعبية 
عبرية تعالج كأنها مأساة إغريقية. ٠‏ 

والنوع الأدبي «مؤسسة»» كما إن كلا من الكنيسة. والجامعة» والدولة 
مؤسسة. أنه يوجد- لا كما يوجد الحيوانء أو البناءء أو دار العبادةء» أو 


المكتبة أو مبنى الحكم ‏ ولكن كما توجد المؤسسة. إن المرء يستطيع أن 
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يعمل من خلال المؤسسات القائمة» وأن يعبر عن نفسه من خلالهاء وأن 
يبخلق «ؤسسينات: خدبدة: أو أن مين نقدر الإمكنان: :دون : أن::يشارك. في 
الاضة اق الى التعائن. :ويداكن المره انقا اد يقس الى امسا نم 
يغيك ضياغة شكليا رعق ذللقة. 

ونظرية الأنواع مبدأ للتنظيم: إنها تصنف الآدب وتاريخ الأدب لا على 
أساس الزمان والمكان (العصر أو اللغة القومية) ولكن على أساس أنماط أدبية 
خاصة من التنظيم والبناء. وأي دراسة نقدية وتقويمية - مميزة عن الدراسة 
التاريخية - تنطوي بشكل أو آخخر على الرجوع لهذه الأبنية. فالحكم على 
قصيدة مثلاً يتطلب من المرء الرجوع إلى خبرته الكاملة» وفهمه للشعر من 
حيث الوصف والتقعيد. (وإن كان من الطبيعي أن مفهوم المرء للشعر يتغير 
بدوره نتيجة خبرة المرء بقصائد أخرى وحكمه عليها). ظ 


هل تنطوي نظرية الأنواع الأدبية على افتراض أن كل عمل أدبي ينتمي 
إلى نوع؟ على حد معرفتنا لم يثر هذا السؤال من قبل. وإذا كان لنا أن 
نجيب بالمقارنة بعالم الطبيعة لجاءت الإجابة حتما بالإيجاب: حتى الحوت 
والخفاش يمكن تصنيفهماء كما نسمع بمخلوقات تقف بين بين في المنطقة 
الحياد بين مملكة أحياء وأخرى. ولنحاول عدة صياغات للسؤال كي نزيد 
من وضوحه . هل يرتبط كل عمل أدبي بروابط أدبية وثيقة بالأعمال الأخحرى 
يحنت أن دراسته تدعم بدراسة تلك الأعمال؟ كذلك إلى أي مدى يكون 
«القصد») متضمناً في فكرة النوع الأدبي؟ القصد كما حدده الرائد؟ أو القصد 
كما حدده الآخرون التابعون؟ , 

هل تظل الأنواع ثابتة؟ ربما لا. إذ بإضافة الأعمال الأدبية الجديدة 
تتغير تصنيفاتنا. أدرس تأثير كل من روايتيى ترسترام شاندي /إلسصقطة هئف 
ويوليسس 101978565 على نظرية الرواية. وحين كتب ميلتون مه:5411 «الفردوس 
المفقود 1656 52:20156) ظن أنها على نفس وتيرة الإلياذة 11130 والأنيادة 
فو كز .ولكن ل شتلك أندا سكفرق: كماما مين الملحنة- الندائية». .والملحمة 
الأدبية» سواء اعتبرنا أن الألياذة تنتمي إلى النوع الأول أم لا. وربما لم يكن 
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ميلتون ليوافق على اعتبار قصيدة سبيسر 5062565 المسماة «الملكة الجنية 
عمععن© تلو ملحمة. وإن كانت قد كتبت فى عصر كانت فيه الملحمة 
والووفا تفن للى تهرك يميه وناك نه اللايخ. لمعا ري للوالصية» بومس عنقا اق 
اعس تايس ال كني نفس نوع القصيدة التي كان يكتبها هومير عمره]2 . 

الواقع أن أحد الأنشطة النقدية المتميزة يدور حول اكتشاف واستنباط 
تصنيفات جديدة. أي أنماط نوعية جديدة. إذ يضم ويليام أمبسون ص«مقنالة؟ 
12111011 لنماذج من الأدب الرعويى ‏ مسرحية شكسبير «كما تحبها 1اهلا لل 
1 ع111) ومسرحية جون جاي 02 طاول أوبرا الشحاذ هرعم0 5:ردوعوء5 ع16” 
وقصة [011::ة0 15«ع.1 لويس كارول المسماة «أليس فى بلاد العجائب «ذ ععذالهم 
امهعم 3). ود يوضع كتاس «الآأخوة كارامازوف 0 5 م6 111” 
مع غيره من كتب ألغاز الجريمة (الكتب البوليسية) . 


وتعد كتب أرسطو وهوراس المصادر الكلاسيكية لنظرية الأنواع. ومن 
خلال ما كتباه ساد الاعتقاد بأن المأساة والملحمة هما النوعان المتميزان (بل 
والرقتسيان )...وان كان | رسظو على «الأقن مدركا لرحوه تصيوات: امناسية خرف 
بين المسرح والملحمة والقصيدة الغنائية. ومعظم النظريات الأدبية. الحديثة 
تميل إلى إبطال الفارق بين النثر والشعرء ثم تقسم الأدب الخيالي إلى 
قصصي (الرواية ‏ الأقصوصة - الملحمة)» ثم مسرحي (نثراً أو شعراً) : ثم 
شعري (مع التركيز على ما كان القدماء يسمونه الشعر الغنائي) . 

ويقترح فيتور 718608 وهو اقتراج جدير بالإعتبار ألا تستخدم لفظة 
«الأنواع» بالنسبة لهذه التصنيفات الثلاثة» وكذلك بالنسبة للتصنيفات التاريخية 
مشل المأساة والملهاة» ونحن نوافق على استخدامها باللنسبة للتصنيف 
التاريخي الأخير. إذ أنه من الصعب إيجاد لفظة بالنسبة للتقسيمات الأولى. 
بل إنه في الواقع نادراً ما نحتاج إليها. وقد سبق أن ميز أفلاطون وأرسطو بين 
الأنواع الرئيسية الثلاثة على أساس «أسلوب المحاكاة» (أو التمثيل) فالشعر 
الغنائى يعبر عن شخصية الشاعر ههه5ئه<2». وفى الشعر الملحمى (أو الرواية) 
يتحدث الشاعر جزئياً بشخصه كراوية, وأخيانا أخرى يدع شخوصه تتمسحدث 
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في حوار مباشر (أسلوب الحكاية المختلط)» وفي المسرحية يختفي الشاعر 

وقد جرت محاولات لتوضيح الطبيعة الأساسية لكل من هذه الأنواع 
الثلاثة» وذلك بتوزيع الأبعاد الزمنية» وحتى الصرف اللغوي بينها. وفي -خطابه 
ل دافنانت 6ههمء؟12 حاول هويبز وهطتاه11 شيغاً من هذاء إذ بعد أن فسم 
العالم إلى بلاطء وحضرء وريفء. وجد لهذا مرادفاً من ثلاثة أنواع أساسية 
من الشعر البطولي (الملحمة والمأساة). والسائصر (التهكمي والملهاة). 
والرعوي . أما : س . دلاس 595 .2.5 وهو ناقد انجليزي موهوب درس 
الفكر النقدي تاذ خخوة شلجل واعوءاتاء5 ولكولريدج 016508 »: فقد وجد ثلاثة 
أنواع رئيسية من الشعر «المسرحي , والقصصي . والغنائي » . ثم يخرجح من 
هذا إلى سلسلة من المخططات أقرب إلى الفكر الإلماني منها إلى 
الونجليزي. هو يقدم ٠‏ هذه المعادلات: الدراما- ضمير المخاطب» زمن 
الحال (المضارع): الملحمة - ضمير الغائب. الزمن الماضي». الشعر 
الغنائي - ضمير المتكلم الفرد. المستقبل. ويرى جون إرسكين #تداول 
«منادرظ ‏ الذي نشر عام ١417‏ تفسيراً للصئوف الأدبية الأساسية «للمزاج» 
الشعري ‏ أن القصيدة الغنائية تعبر عن الزمن المضارع» ولكنه عندما اعتبر 
أن الماساة توضح حكم يوم الحساب على ماضي الإنسان. (شخصية الإنسان 
تنتهي به إلى قدره)» وأن الملحمة تعبر عن مصير الأمة أو الجنس البشري» 
يكون بذلك قد توصل - إذا بسطنا الآمر- إلى الربط .القسري بين المسرحية 
والزمن الماضي» وبين الملحمة والزمن المستقبل . 

وهناك فارق كبير في الروح والمنهج بين تفسير أرسكين المبني على 
أسس أخلاقية نفسية» وبين محاولة الشكليين الروس مثل رومان جاكبسون 
11 لقره 14 الذين يهدفون لعن إيمجاد توارٍ بين التركيبات النحوية الثابتة 
للغة. وبين الأنواع الأدبية. ويعلن جاكبسون أن القصيدة الغنائية هي ضمير 
المتكلم المفرد في زمن المضارع, بيئما الملحمة هي ضمير الغائب في 
الزمن الماضي (و«الأنا» التي تدل على راوي الملحمة ينظر لها من زاوية 
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جانبية على أنها ضمير الغائب «أنا موضوعية) طع1 716266 1اكاء زمه 5عوغ121) . 

هذه الإستكشافات للأنواع الأدبية الأولية؛ التي تربط بينها وبين 
التصريف اللغوي في طرف. وبين الموقف الفلسفي من العالم في طرف 
آخرى رغم أنها قد تكون «ذات دلالة ع«نادءعونم) إلا أنها لا تبشر بنتائج 
موضوعية. بل إنه من المشكوك فيه أن يكون لهذه الأنواع الثلاثة ذلك الوضع 
المحددء حتى كأجزاء مكونة يمكن الربط بينها بأشكال ممختلفة . 

ومن المؤكد أن هناك موقفاً ينبع من أن المسرحية في عصرنا الحاضر 
تقوم على أساس يختلف عن الملحمة (٠«الحكاية)»‏ والقصة) والشعر الغنائي . 
بالنسبة لأرسطو والإغريق» كانت الملحمة تقدم في عرض عام أو على الأقل 
شفاهي : وكان شعر هومر ينشد بواسطة مرتل للملاحم مثل أيون 1508. وكان 
شعر الرئاء وشعر الهجاء يصاحبان بالعزف على الفلوت». أما شعر التراتيل 
فكان يصاحب بالقيثارة. أما اليوم فإن القصائد والروايات يطالعها المرء بنفسه 
في أغلب الأحيان. أما المسرحية فما زالت ‏ كما كانت على عهد الإغريق - 
فن ممختلط. أدبي في أساسه. ولكن ينطوي ايها على «المشاهد»)» ويستخدم 
مهارة الممثل. والمخرج» وصلعة مصمم الأزياء والكهر بائي 


وعلى كل إذا تجنب المرء الصعوبة. ونزل بالأنواع الثلاثة إلى أساس 
أدبي مشتركع فكيفف يكون التمييز بين المسرحية والحكاية؟ إن الأقصوصة 
الأمريكية الحديئثة (مثلا أقصوصة همنجواي نز ةلاع متصسع8] «القتلة 111125 ع1) 
تتطلع إلى موضوعية المسرحية» إلى نقاء الحوار. ولكن الرواية د 
مثل الملحمة - تضم جوان يختلظ 4 أو عرضا مباشرا مع السرد: بل أن 
سكالجر «عه18لن50 وغيره ممن وضعوا تعينا للأنواع , عدوأ 00 أسماهاء 
لأسباب منها أنها تضم الأنواع الأخرى. اذا كاتنت الملحية هو الرواية انواعا 
مركبة.» إذن كي نحصل على الأنواع الأساسية علينا أن نفتتها إلى أجزائها 
المكونة مثل «السرد المباشر» و«السرد عن طريق الحوار» (المسرحية غير 
الممثلة).» وستكون أنواعنا الأساسية | إذن هي السردء والحوارء والغناء. فإذا 
كانت هذه الأنواع الأدبية مبسطة. ومنقاة». ومتسقة.ء فهل تكون أكثر تشميط] 
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من «الوصف. والعرض» والسرد» على حد تعبير فيت فالنستين 2٠716‏ 
11 6 11 

وللنتقل الآن من هذه الأساسيات ‏ الشعر والقصة والدراما ‏ إلى ما 
يعتبر أجزاءها الأدنى: كتب توماس هانكنز ‏ ناقد القرن الثامن عشر عن 
المسرح الإنجليزي كما -تصوره «أنواعه المختلفة. أي مسرحية السرء 
والأخلاق والمأساة والملهاة» وكان النثر القصصى فى القرن الثامن عشر 
بعس تين :لوا ل جو الرود اي ااه التسيييات انان توشمر هاه مد 
الدرجة الثانية هي ما في رأينا يمكن أن يشار إليه عادة على أنه «أجناس 


01015 


ش وقل أخول القرنان السابع عشر والثامن عشر في 2 «الأجناس» ها شيك 
الجد . وكانت والأجناس» بالنسبة لنقاد هذين القونية هيه فاوتجودا 0 .. وكات 


الاعتقاد بأن الأجناس الأدبية لها حدودها المحددة ‏ وأنه يجب الإبقاء على 
هذا التحديد - عقيدة أساسية عند النيوكلاسيكيين في القرنين السابع عشر 
والثامن عشر. ولكن إذا فتشنا في النقد النيوكلاسيكي عن تعريف للجنس 
الأذبى :أن منهجا للتمييو تبيخ بحس سنس ن. الستجل. قليلة من الأظراف عل 
قد لا نجد إدراكاً للحاجة إلى منطق يقوم عليه هذا التمييز. ففي نظرية بوالو 
م0116 مثا نجده يضم القصيدة الرعوية. والمرئية» والنشيدء وأبيات 
الحكمة؛ وشعر التهكم. والمأساة. والملهاة. والملحمة. ولكن بوالو لا 
يحدد أساس هذا التنميط (إربما لأنه يعتقد أن هذا التقسيم مي ولنسن 
على أساس عقلي). هل تتميز أجناسه طبقاً يكوا أو لبنائها» أو لشكل 
القصيدة., أو لحجمهاء أو للنبرة العاطفية بهاء أو لنظرتها الكونية. أو 
للجمهور الذي تتعامل معه؟ لا يستطيع المرء إجابة على هذا السؤال. ولكن 
يمكن :التول آله ببالسمة" لكين من الي كلاس كين بدت .كر الالجناس ردقه 
واضحة للعيان بحيث لم يكن هناك مشكلة عامة . 

وفي كتابه (البلاغة والأدب الأنيق 5مهع)ع.[ 165لهء8 اسه عنمأعطع) ىلا١‏ 
يضم هيو بلير 81315 طعنة1 سلسلة من الفصول عن الأجناس الأدبية الرئيسية 
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ولكنه لا يقدم لها بمناقشة للأجناس بعامة. أو لمبادىء التصنيف الأدبي . بل 
إن الأجناس التي يختارها لاا تتصف بالمنطقية المنهجية أو غيرها. معظمها 
يعود للإغريق» وليس كلها. وهو يناقش في إسهاب «الشعر الوصفي» الذي 
يقول عنه «إن فيه تظهى أسمى -جهود الفبقر ره ولكنه لا يعني به وتوعاً أو 
شكك 00 من الإنشاء) ولو حتى بالمعنى الذي يفمكنم تطبيقه على قصيدة 
تعليمية مثل ((في طبيعة الأشياء 8 8 1610113 2026 أو «مقال عن الإنسان 
موا دده 0 ويمضي بلير تدا من الشعر الوصفي إلى «شعر العبرانيين» 
الذي يعتبره مض نه يمثل شعر عصر وبلد تالد)». وكنموذج للشعر الشرقي (رغم 
أن بلير لم يقل بهذا أو يره فى أي مكان من كتابه)» الذي يختلف تماماً عن 
التقليد اليوناني الروماني قرسي السائد. ثم يتجه بلير بعد ذلك إلى 
مناقشة ما يصفه ‏ وهو في ذلك محافظ تماماً ‏ بأنه «أسمى نوعين من الكتابة 
الشعرية ‏ الملحمة والمسرحية)». وربما كان من الأدق لو أنه أبدل اللفظة 
الأخيرة بكلمة «المأساة». 

والنظرية النيوكلاسيكية لا تشرح أو توضح أو تدافع عن فكرة الأنواع 
الأدبية أو الأساس في التمييز بينها ولكنها تهتم إلى حد ما بموضوعات مثل 
نقاء النوع» وهرمية النوع . واستمرار ارزع ا وإضافة أنواع جديدة . 

ولذا كانت البوكلاسيكة .من الوسية التاريشة وريها مق الأعيواية 
والعقلانية»ء فقد كانت ذات تأثير كقوة محافظة. تتجه بقدر الإمكان نحو 
الإلتزام بالأنواع المتأصلة في القدم. والتواؤم معها. وخاصة 00 الشعرية . 
ولكن بوالو ناوءانه8 أجاز السوناتا غعمهه5 والمقطوعة الغزلية» كما أشاد 
جونسوك 0111501ل لاخر دنهام ةمه لأنه ابتدع في فصيدته «تل كوبر 
للن8 و”رعمه0ه6) وتقلاما شعريا 01000 وننوعا من الإنشاء يمكن أن يسمى 
بالشعر المحلي». وكذلك قوم قصيدة تومسون 711035052 المسماة «الفصول 
5 116) على أنها (قصيدة. . . من نوع جديد» وأن «طريقة تومسوك في 
التفكير وفي التعبير عن أفكاره في هذه القصيدة مبتكرة» . 

ونقاء النوع - وهو تاريخياً مبدأ إقامة المدافعون عن المأساة الفرنسية 


060 الفصل السابع عشر 





الكلاسيكية في مقابل الماساة الأليزابيثية التي سمحت بالمناظر الكوميدية 
(حفارو القبور في هاملت ‏ والحارس المخمور في ماكبث) ‏ يرجع إلى 
هوراس 1102:3626 فى مذهبيته.» وإلى أرسطو في إتجاهه نحو التتجربة ونحو 
شكل صقيل فو لنب الللقا بوالماكاات على حك اقول أرسطوت ابنيض. آل 
تخلف أي نوع عشوائي من اللذة. بل اللذة الجديرة بها. . .». 
وهرمية الأنواع هي جزئياً حسبة قائمة على مبدأ اللذة: وفيما جاء في 
أقوال النقاد الكلاسيكيين» لم كن ميزان: اللدة كمي لذ هم صف العيد 
المحضص» أو من حيث عدد القراء أو المستمعين المشاركين. وربما أمكن 
القول بأنه كان مزيجاً مختلف الجوانب, الإجتماعي والأخلاقي والجمالي 
والمتعي والتقليدي. ولم يغفل حجم العمل الأدبي: فلم يكن للأنواع 
الصغرى مثل السوناتا أو حتى النشيد أن تقف على نفس القدم مع الملحمة 
أو المأساة. وكانت تدرج قصائد ميلتون القصيرة تحت الأنواع الصغرى. 
وهي تضم ما كتب من سوناتاء وأغاني الغزل. والمسرحية التنكرية. أما 
قصائده الكبرى فكانت تضم مأساة «منتظمة) وملحمتين. وإذا طبقنا الانحتيار 
الكلى على النوعين المتنافسين الرئيسين». فستفوز الملحمة. . ومع هذا فبالنسبة 
لهذه النقطة تردد أرسظوء وبعد مناقشة للهعنا نيد المتعارضة. أعطى الأولوية 
. للماساة, بينما فضل نقاد عصر النهضة الملحمة. وكانوا في ذلك أكثر 
منطقية . 
ورغم تذبذب الآراء بعد ذلك حول التمييز بين هذين النوعين الأدبيين» فقد 
قنع النقاد النيوكلاسيكيون أمثال هوبز وهط8506» ودرايدن «هلنم2. وبلير عنه81 
بإعطاء الأولوية للنوعين مناصفة بيئهما. 
وناتي الآن: لنمط آخر من التصنيف. ذلك الذي يتحدد وفق شكل 
المقطع الشعري 5:8828. والعروض. كيف ستصنف السونيت أعممن5 
والروندو سوء18020, والبالاد.» هل هي أنواع أدبية ع أو شي ء آخر أقل؟. هناك 
من الكتاب الفرنسيين والالمان المحدثين من يميل إلى اعتبارهم وأشكالا 
ثابتة) وأن يفرق بينهم كمجموعة وبين الأنواع الأدبية. وفيتور يستئني 
السونيت 6ءعصده58 على الأقل من ذلك, ولكننا نميل إلى توسيع الدائرة. ونحن 
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هنا ننتقل من مسألة المصطلح إلى تحديد الأسس: هل هناك نوع أدبي يطلق 
عليه «الشعر ثماني المقطع ع715 عتطع ]الوم 0) أو «ثنائي القدم عذل ممع ؟ 
نحن نميل إلى الإجابة بالوثبات» ونعني أنه بالمقارنة بنوع القصيد الإنجليزي 
السائد «أيامبي الخماسي القدم» فإن قصيدة القرن الشامن عشر جاده 
المقطع . وقصيدة مطلع القرن الشعرين ُنائية القدم يعدان نوعاً من الشعر 
قائما بذاته من -حيث النغم والجو النفسي العام . والمقصود أننا هنا لا نعرض 
لتصنيف من حيث العروض فقطء ولكن لشيء أشمل من ذلك يتضمن 
الشكل الداحلي والخارجي 0 


ولخ نعتقل أنه ينبغي أن يؤخل النوع على أنه تجميع للأعمال الأدبية 
مبني - نظرياً- على أساس من الشكل الخارجي (العروض 0 كذلك 
على التشكيل الداخلي (الإتجاه والنغمة السائدة والهدف ‏ أو بتعبير 9 
الموضوع والجمهور) وقد يكون الأساس الظاهري نخدا 00 الآخر (مشلا 
«الرعوي) أو «الساخر» من أسس التكوين الداحلي , وثنائي القدم , أو الشيك 
البنداري من أسس الشكل الخارجي) ولكن ستبقى المشكلة النقدية في بحث 
البعد (الآخر». لاستكمال التخطيط البياني . 





وأعتانا يحدث انتقال مفيد: فقشّد بدأت «المرثاة '6168) في الأدب 
الإنجليزي. وكذلك في الشعر الإغريقي والروماني. بالدوبيت الرثائي أو 
المزدوج. ولكن شعراء الرثاء القدامى لم يقتصروا على ندب الموتى وكذلك 
لم يفعل هاموند 118772050 وشنستون 51282540826 أسللاف جراي 6139© ولكن 
«مرثاة) جراي التي كتنيف في رباعيات ملحمية 25نة25نان و1أم2عط وليس في 
'الدوبيت 1615م0010) تضع حداً فاصاك لأ امتداد في الأدب الإتجليزي للمرثاة 
كقصيدة شخصية رقيقة في الدوبيت ذي الأبيات القائمة بذاتها. 


إيما 


وقد يميل المرء إلى التوقف عن متابعة تاريخ الأنواع الأدبية بعد القرن 
التاسع عشرء على أساس أن تكرار الأنساق التركيبية قد انقطع. وكذلك 
توقعات الشكل. وهذا الترقد يظهر في كتايات الفرنسيين والألمان عن الأنواع 
الأدبية» كما يظهر أيضاً الرأي القائل بأن الفترة ما بين ١94٠ ١845٠‏ هي 
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فكرة الأنواع الأدبية. 


ومع هذا فقد يبدو ومن الأفضل القول بأن مفهوم الأنواع الأدبية قد 
تحول في القرن التاسع عشرء يدل من القول بأنه احتفى . » فمع اتساع رقعة 
الجمهور القارىء في القرن التاسع عشرهء زاد عدد الأنواع الأدبية. ومع 
الونتشار السريع الذي نتج عن رخص الطباعة.» وكانت هله الأنواع قصيرة 
الأمد. أو عانت من التحول السريع. «فالنوع الأدبي) في القرن التاسع عشر 
وفيى عصرنا هذا يعاني من نفس الصعوية الني تعاني منها «الفترة الأدبية», 
فنحن نشعر بالتغيرات المتتابعة في الذوق الأدبي ‏ هناك جيل أدبي جديد كل 
عشر سنين وليس كل حمسين: عصر الشعر الحر» وعصرإليوت, ثم عصر أودن 
. فإذا بعدت المسافة فقد يمكن أن يتضح لهذه الفترات المخصصة 
اتجاه مشترك وشخصية توحد بينهم (كما نعتبر الآن أن بايرون «مر8 
ووردزورث 11نم جولنرن/1؟ وشللي لاع ااعط5ة هم الرومانسيون الإنجليز) . 


ما هي أمثلة القرن التاسع عشر للأنواع الأدبية؟ الرواية التاريخية كانت 
دائماً تذكر في كتابات فان تيجم 670طعء11' هة/ وغيره من النقاد. وماذا عن 
«الحوواية: الشيياسية: (التي كتب عنها م. 6 سبير 5068156 .5 .184 دراسة 
منفردة)؟ وإذا كان ّ رواية سياسية.» فهل يكون هناك ممجال أيضاً للرواية 
الكنسية (التي يمكن أن تضم رواية ((اروبرت الزميق © 61 1206) ورواية 
درج المذبح 5 135لث عط لمؤلفها كومبتن ماكنزي عنقمعءاء112 ممهامتصمع, 
وكذلك روايات برج بارشستر 5 180101165161 وكئيسة سالم تمعاة؟5 
أءعمقطك)؟ لغ إننا بالنظر إلى الرواية «السياسية) والرواية «الكنسية» نكون قد 
خرجنا إلى تصنيف. قائم. على. :موضوع: الرواية». وهو تصنيف: 'سوسيولوجي 
محض . وإذا سرنا على هذا الدرب فان نصل إلى نهاية ‏ رواية .حركة 
اكسفووف الروا: التي تصف المدرسين في القرن التاسع عشرء البحارة في 
رواية القرن التاسع عشرى رواية البحر. 00 إذك تختلف «القصة التاريخية) 
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عن هذا؟ ليس السبب أن الموضوع أقل تحديدأ؟ إذ هو يتناول الماضي كله 
ولكن السبب يعود إلى الروابط التي تربط بين الرواية التاريخشية وبين الحركة 
الرومانتيكية وفكرة القومية ‏ وللشعور الذي تولد نحو الماضي والموقف 
النكرى: مه الى نحاء متشهيا في" الووالة" النازييظلة.. .والزوزاية القوظية هذل 
أفضلء, إذ أنها بدأت في القرن الثامن عشر برواية قلعة «أتراندو» لهوراس ] 
والبول د01 01 له 11 ثم استمرت حنى العصر الحاضر. إنها نوع 
أدبي بكل الأسس التي يمكن.أن يرجع إليها في تحديد نوع النثر الروائي: 
فهي لا تتضمن الموضوع المحدد الستمر فحسب» بل تتضمن أيضا 
المجموعة المالوفة من الحيل الأدبية (التى تدخل في الوصف والحكاية مثل 
القلاع المتهاوية» والمفزعات الكاثوليكية. والصور الغامضة والممرات السرية 
التي يوصل إليها بالأبواب المنزلجة. وحوادث الاختطاف. والإعتقال. 
والمطاردة في الغابات الموحشة) وهناك بالإضافة الغرض الفنىء. النية في 
اسكارة القار عه إلى "طم اد" لر عت 6 والشققة ووالخرقع كما افد نمت يعدن 
المهتمين بالفن القوطي). 


ومفهومنا 0 الأدبي يجب أن يميل بشكل عام نحو الجانب 
الشكلي , بمعنى أن تحير الشعر الهوديبراستي 111 ثماني المقطع أو 
السونيت أع0مه5 عاء وليبس القصة السياسية أو القصة التي تتناول عمال 
المصانع : ذ أننا نفكر في أنواع «(أدبية) وليس في تصنيفات من حيث 
الموضوع 9 تطبيقها على ما هو ليس بأدب. وكتاب أرسطو «فن الشعر») 
الذي يحدد الأنواع الشعرية الأساسية بالملحمي. والمسرحي.» وشعر 
التراتيل» يفرق بينها من حيث وسيلة التعبير» ومدى ملاءمة كل وسيلة للهدف 
الجمالي الذي يستهدفه النوع : فالمسرحية تستخدم النظم الأيامبي عأطمق 1 : 
لأنه أقرب إلى الحوارء بينما تتطلب الملحمة النظم الداكتلي عناوغءة0 
سداسي القدم الذي هو بعيد الصلة بلغة الحوار. يقول أرسطو في كتابه «إذا 
حاول إنسان أن ينشىء قصيدة في أي وزن آخرء أو في عدة أوزان» افيتكرد 
غير ملائمة إذ أن الوزن البطولي معط هو أكثر الأوزان رصانة ونقلاه ومن 
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ثم فهو أيسرها في استيعاب الألفاظ المقتبسة والمجازات والمحسنات من كل 
نوع. والمستوى الثاني «للشكل» فوق «الوزن» و«المقطع الشعري) 563028 
هو «اليناء) (أي نوع خاص من تنظيم الحبكة). وقد توفر هذا إلى -حد ما 
على الأقل في الشعر التقليدي أي في شعر المحاكاة عند الإغريق» وفي 
الملحمة وفي المأساة (البدءمن ذروة الأحداثء الإنقلاب «اهمنهوم في 
المأساة دا الثلاث). ولا تتعلق كل «الأفانين الكلاسيكية) بجانب 
البناء على كل حال» فمثلاً عنصر المعركة. والنزول إلى العالم السفلئ هي 
أمور ترتبط بالكوضوع. وليس من السهل تحديد هذا المستوى في أدب ما 
بعد القرن الثامن عشر إلا فى «المسرحية المسبوكة هام علهج - ااعم عط 1 » أو 
ف «القضة البوليية بعريمة التكل القامفةم عنيقة كوف الشقارة ادكه 
من هذا الطراز من البناء. وحتى مع التقليد التشيكوفي في القصة القصيرة 
فإنه يوجد مثل هذا التنظيم أو البناء» وإن اختلف عنه في أقاصيص إدجاربو 
6 موع50 أو أ. هنرىي لإنمه11 .© (وربما اخترنا أن نسميه وتنظيهيا أقل 
حبكة)) . 

على كل مهتم بدراسة نظرية الأنواع الأدبية أن يأخذ الحيطة من الخلط 
بين الفروق المميزة لنظرية «الكلاسيكية). والنظرية الحديثة. فالنظرية 
الكلاسيكية تنظيمية وإرشادية» وإن كانت «القواعد» التي تقوم عليها لا تنطوي 
على. الوصاية السخيفة التي ما زالت تسند إليها. النظرية «الكلاسيكية» ليست 
مبنية على أن الجنس الأدبي يختلف في الطبيعة والقيمة عن الجنس الآخر 
5526 بل أيضاً على أنه ينبغي أن يفصل بينهما ولا يسمح لهما بالإمتزاج . 
وهذا هو المبدأ الشهير المعروف «بنقاء الجنس» أو و6طعصهء معوهء0)» . 

كان هناك مبدأ جمالي حقيقي متضمن (وليس مجرد مجموعة من 
التمييزات الطبقية). رغم أنه لم يستنبط قط بشكل متسق: الإتجاه نحو 
الإلتزام بوحدة النغمة. الإلتزام بنقاء الأسلوب وبساطته. والتركيز على عاطفة 
واحدة: (الرعب. أو الوبتسام). وعلى موضوع منفرد. كذلك كان هناك اتجاه 
نحو التخصص والتعددية : كل نوع من الفن له إمكانياته» واللذة التي يثيرها : 


الفصل السابع عشر وبا 


علام إذن يحاول الشعر أن يكون «تصويريا»»ه أو ايا ولم تحاول 
الموسيقى أن تحكي حكاية ,تصف منظراً؟ وإذا طبقنا ميدأ «النقاء الفني» بهذا 
المعنى» فسنصل إلى النتيجة أن السيمفونية «أنقى» من الأوبرا أو الأوراتوريو 
منده؛وء0 (المقطوعة الموسيقية الدينية) (التىي هي كورالية وأركسترالية معام 
وأن المعزوفة الرباعية الوترية تظل أكثر نقاء (لأنها تستخدم ادا فقط من 
جوقات الأوركسترا وتخلف وراءهاآلات النفخ. والآلات النحاسية. وآللات 
النقر) . ١‏ 

وكان للنظرية الكلاسيكية أيضاً تمييزها الإجتماعي للأجناس الأدبية. 
فالملحمة والماساة تتناولان الموضوعات المتعلقة بالملوك والبلاء. وتتتاول 
الكوميديا تلك التي تتعلق بالطبقة الوسطى (أهل المدينة والبورجوازية) 
والأدت الساعي والهنزلى. اللقائية» اذلف التميين النواضيت قن رضن 
المسرحية بالنسبة لكل نوع له ما يلازمه في مبدأ «اللياقة دسحننزمءهك)» (التقاليد 
الطبقية) وفي التفرقة بين الأساليب وفنون القول بحيث يكون منها الرفيع» 
والمتوسط. والأآدنى. وكان للنظرية الكلاسيكية أيضاً ترتيبها الهرمي 
للأجناس» الذي كان من عناصره طبقة الشخوصء وكذلك الأسلوبء وأيضاً 
لدم والحجم (والقدرة على مجابهة القوة) وجدية اللهسجة (البيان) . 


وقد يميل المهتم المعاصر بعلم الأجناس الأدبية ل (وهي 
نسمية أطلقها على هذا المبحث قان تيجيم سعطعة' صه/ا) إلى الدفاع عن 
المبدة النيوكلاسيكي . وأن يشعر أنه يمكن تقديم دفاع أقوى مما قدمه 
منظر وهم (على أساس من النظرية الجمالية). قدمنا نحن هذا الدفاع جزئياً 
حين أوضحنا مبدأ النقاء الجمالي . ولكن علينا ألا نحصر شقة «علم الأجناس 
الأدبية) في دراسة تقليد أو مبدأ واحد. فقد كانت «الكلاسيكية» لا تحتمل. 
بل لا تحس بوجود الأنظمة الجمالية الأخرى أو أو الأنواع والأشكال الأخرى 
فبد لا من أن تعترف بالطراز القوطي من الكنائس كشكل معماري فني» أكثر 
تسنيدا من المعبد الإغريقي» لمتر فيه إلا انعدام الشكل. كذلك الأمر بالنسبة 
للأجناس الأدبية. إذ لكل «وثقافة» أجناسها الأدبية: الصينية والعربية 


1 ظ الفضل الشبابع عشر 





والإيرلندية» وهناك أنواع بدائية شفاهية وقد زخخر الأدب الوسيط بالأنواع. 
وليينن هلين أن ندافع عن الطبيعة «الأمثل) للأنواع الإغريقية ‏ الرومانية. كما 
إننا لسنا ملزمين بالدفاع عن مبدأ نقاء الجنس. في شكله الإغريقي 
الروماني» ذلك المبدأ الذي يرتكز على نوع واحد من الأسس الجمالية. 

من الواضح أن نظرية الأجناس الحديثة نظرية وصفيةء أنها لا تضع 
دا لعدد الأنواع الممكنةء كما إنها لا تضع القواعد للكتاب . وهي تفترص 
أن الأنواع التقليدية يمكن أن تمزج وأن تكون نوعا جديدا مثل التراجيكوميديا 
(المأسملهاة تإلعسرمءاع1:3) وهي نون أن الأنواع يمكن أن تقام على أسامن 
الشمولية أو «الثراء»ء» وأيضاً على أساس من «النقاء» (الجنس عن طريق 
التراكم وكذلك عن طريق الاختصار). وبدلاً من تأكيد الفروق بين نوع 
وأخرء تعني النظرية ‏ بعد أن كان الرومانتيكيون يؤكدون تفرد كل «عبقرية 
أصيلة» وكل عمل فني ‏ بإيجاد العامل المشترك في إطار كل نوع» والأفانين 
الأدبية المشتركة. والهدف الأدبي الموحد. 

اللذة التي يستشعرها الإنسان في العمل الأدبيى هي مزيج من 
الإحساس بالجدة والإحساس بالمعرفة السابقة. وفي الموسيقى. نجد أن 
شكلي السوناتا 8 والفوج عناوناط مثلان واضحان للأنساق التي يتعرف 
عليهاء وفي القصة المبنية على لغز جريمة القتل هناك التدرج في إحكام 
الحبكة ‏ التلاقيى التدريجي (كما هو الحال في «أوديب ملكا») لخطوط 
الآدلة. والنمط المعتاد المتكرر مثير للملل, 2 الشكل الجديد فسيكون 
عسيراً على الفهم. وربما مستعصياً على الفكر. ويمكن القول بأن الجنس 
الأدبي يمثل مجموعة من الأفانين الجمالية تكون في المتناول» ميسرة للكاتب 
ومفهومة للقارىء. والكاتب المجيد هو الذي يتمشى مع الجنس الأدبي كما 
هو قائم من جهة. ومن جهة أخرى يوسع من دائرته. ولم يكن الكتاب 
العظام بشكل عام مبتدعين لأجناس أدبية. إذ أن شكسبير وراسين عمعه. 
وفسييو لسن 101161 وجونسون 2102808 وديكتز ووععاءلط, ودستويفسكي 
01205606595167 قد دنخلوا في جهود رجال ابر ير 
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من أوضح قيم دراسة الأجناس الأدبية بالتحديد أنها تلفت اهتمامنا إلى 
التطور الداخلى للأدب. إلى ما سماه هنري ويلز ولاء/8 لتمعاظ (فى كتابه 
شحراء سجدد 7 القدامى 010 ده واعه5 مول )١5918٠+‏ «علم الوراثة الأدبي 
وعناعهء© بتوزع]1.1). ومهما كانت علاقات الأدبف بالممجالات الأخرى ذات 
القيمة» فإن الكتب تتأثر بالكتب. الكتب تقلدء وتعارض وتعيد تشكيل كتباً 
أخرى ‏ ليس فقط تلك التي تتلوها في التتابع الزمني. ولتعريف الأجباس 
الأدبية الحديئة ربما كان على المرء أن يبدأ بكتاب أو كاتب ذي تأثير عظيمء 
ثم يتتبع الإنعكاسات : التاثير الأدبي لأليوت 81:06 » -وأود ن «علناكش. وبروست 
أقداهء2 وكافكا ه1221 . 


نود أن نقترح بعض الموضوعات الهامة حول نظرية الأجناس الأدبية. 
إلا أن كل ما نستطيع تقديمه هو بعض الأسئلة والإحتماللات. أحدها يتناول 
العلاقات بين الأنواع الأدبية البدائية (الأدب الشعبي أو الشفاهي) وبين الأنواع 
الأدبية في الأدب المتطور. يرى شكلوفسكي لإعاولاماءالط5» وهو أحد الشكليين 
الروس. أن الأشكال الجديدة للفن «ما هي إلا تقنين ورفع لأنواع متدنية) 
(دون الأدبية ننىء؛ذ! - ن5). «فقصص دوستيفسكي 00560617516 سلسلة من 
قصص الجريمة رفع من شأنهاء وهي تستهدف الإثارة»: وتأتي قصائد 
بوشكين صاعاطو20 الغنائية من منظومات الكتب التذكارية 7656 0تتناطاجح وقصائد 
بلوك عله181 من أغاني الغجر. وشعر ماياكوفسكى إأؤلا10 2092 من منظومات 
المجالات الفكاهية. وتوضسح أعمال عركو لدب ضف أطعع8 8620016 في 
الألمانية»ء وأودن «وفسسه في الإنجليزية المحاولة المتعمدة لتحويل الشعر 
الشعبى إلى أدب جاد. ويمكن أن يسمى هذا بأنه القول بأن الأدب في 
اع اكه إلى تجديد ذاته بطريق «العودة إلى الشعبية 5هأغهعمرةطمهةطع8ا) . 
وهناك نظرة مشابهة لأندريه جولز 165أه1 ععودة الذي يقول بأن الأشكال 
الأدبية المركبة تتطور من وحدات أبسط. والأجناس الأولية أو البدائية في رأي 
جولز التي بمزجها نصل إلى الأجناس الأخرى هي الأقصوصة الدينية 
ولدععع.1 والحكمة 5386 والأسطورة عط8 والأحمجية ا22)5 والحديث الماثور 


طعنزم5 والواقعة وناكة؟1 وسجل الذكريات عاأطهءىوته/ة وقصص الجان 
معطء:ة]5 والنادرة 1/12 . وتاريخ القصة يبدو 2 لمثل هذا التطور: في 
حلفية إكتمال نضجها في قصص «باملا 8 و(توم جونز 30265 1ره10) 
و«تسراستر ام شاندي لإلصقط5 متدئاكن1) تكمن «معصترم؟ طاعوكمزة» الأشكال 
السيظة حل الترمالق». والنومية» .روكناب الرخلة .راو الردلة الخبالية)؛ 
والمذكرات ودراسة «الشخصية» المألوفة في القرن السابع عشرء والمقال. 
وكذلك الكوميديا المسرحية. والملحمة. والرومانس. 


وسؤال آخر يتعلق باستمرار الأجناس. فمن المتفق عليه أن برونتير 
0 أضر (ابعلم الأجناس الأدبية) بما قدمه من نظرية شبه بيولوجية 
حول «التطور»؛ والتي توصل منها إلى نتائج محددة. كأن يقال في تاريخ 
الأدب الفرنسي أن أدب الخطابة في القرن السابع عشر تحول (بعد فترة 
فراع) إلى شعر القرن التاسع عشر الغنائي. مثل هذه الإستمرارية المفترضة 
دو مبنية على تناظر بين أوضاع الكتاب والجمهور. و5ع56هعلمعء) وعناناعنان» 
«11101018165م - وهي في هذا شبيهة بالربط الذي أجراه قان تيجم 7/87 
0 بين الملحمة الهومرية, ومجموعة قصص واقرليى 7/8062 للكاتب 
الإنجليري الروائي والثر سكوت +04 1/8161 وبين الرومانس العذرية 
المنظومة 6 7617168 '8[)ىناه00, والرواية السيكولوجية الحديثة. وهي 
روابط بين أعمال أدبية يفصل بيئها المكان والزمان ولكن فان تيجم ينسل من 
هذا النوع من التناظر ليقرر أن هذه الروابط لا تمثل «الآجناس الأدبية بمعناها 
الحقيقي»). إذ يجب علينا أن نكون قادرين على إبراز نوع من الإستمرارية 
الدقيقة في الشكل حتى يمكئنا أن ندعي بوجود تتابع ووحدة للجنس الأدبي . 
هل الماساة جمس أدبي واحد؟ نحن نتبين. أن. هناك .عضوراً .واتماطاً قومية 
للماساة:: الماساة الإغريقية, الألزابيئية الكلاسكية الفرنسية. الألمانية فى 
القون التاسع عشر. هل هذه كلها أجناس. منفصلة متعددة. أم هي أنواع من 
جنس واحد؟ يبدو أن الإجابة تشوقف جزئياً على الأقل على الإستمرارية 


الفصل السابع عشر افو 


الشكلية» منذ العصور الكلاسيكية القديمة. وجزئياً على الهدف. ويصبح 
الأمر أكثر صعوبة عندما نتناول القرن التاسع عشر. فكيف يكون الحال بالنسبة 
لقصة تشيكوف «بستان الكرز لتقطءع0 :ع0 عط و «بجعة البحر 560 عط”” 


ان ©» ولمسرحيات ؟. ابسن 60و10 «الأشباح 215)) و«روزمرشولم 
لطس دروه1) . و ركبير البناثين “ع0اثناط - نتعاقة81 16)»؟ هل كل هذه فى 


ايها 


إطار المأساة؟ قد تغيرت الوسيلة من الشعر إلى النثرء» كما تغير مفهوم «البطل 
المأساوي). وعلينا أن نسأل أسئلة مثل «هل عرفا روائع المأساة التي كتبت 
في الماضى»)؟ و«هل كان هدف تشيكوف وإبسن أن يكتبا مسرحيات تكون 
المعادل الحديث للمآسي التي كتبت في الماضي ولها نفس التصور؟. 

تقودنا هذه الأسئلة إلى السؤال الذي يتناول تاريخ الأجناس الأدبية. 
هناك من قدم الحجة من جانب على أن كتابة تاريخ نقدي أمر مستحيل (إذ 
أن. إتدخاذ مسرحيات شكسبير كأساس يغمط حق الإغريق والفرنسيين)» ومن 
جانب آخر أن التاريخ دون فلسفة للتاريخ يصبح مجرد سرد للأحداث. وكلا 
الحجتين لهما ما يساندها من قوة. والإجابة قد تكون بأن كتابة المأساة 
الإليزابيئية قد تكتب من زاوية التطور نحو شكسبير ثم الإنحدار منه.ء وإن أي 
تاريخ للمأساة لا بد أن يتسع ينا وا أي أن تعرف «المأساة) بمقتضى 
عناصر مشتركة عامة ثم يتم 'تتبغ الروابط تاريخياً بين مدرسة مأساوية (في 
عصر وأمة) وبين المدرسة التي تتلوهاء ثم يضفي على هذه الإستمرارية طابع 
التسلسل النقدى. (مثلاً المأساة الفرنسية من جودل هااء4ه3 إلى راسين 
عصأع ف ثم من راسين إلى فولتير ه2زنهة:1ه0؟). 

إن موضوع الأجناس الأدبية ‏ كما هو واضح - يثير مسائل رئيسية بالنسبة 
لتاريخ الأدب والنقد الأدبي, وبالنسبة للترابط بينهما. إنه يضع في إطار أدبي 
محدد الأسئلة الفلسفية التي تتناول العلاقة بين النوع والوحدات التي تكونه. 
الواحد والكثرة. وطبيعة الكليات 25515ع0190لآ. 


/ 


الفصل الثامن عشر 
« الستضو يوم» 








من المناسب أن نفرق بين كلمتين «يقدر عننان/م و «يقوم 1816ا921). 
فعبير التاريخ «قدرت» البشرية الأدب. الشفوي والمطبوع. بمعنى أن الإنسان 
قد اهتم بالأدب. وأضفى عليه قيمة إيجابية. أما النقاد والفلاسفة الذين 
«قوموا» الأدب. أو أعمالاً أدبية بعينهاء فربما وصلوا إلى حكم سلبي . 


وعلى كل حال فنلحن هنا نمضي من خبرة الإهتمام. إلى عملية إصدار 
اللحكم , إذ بالرجوع إلى معيار» وتطبيق أسس. ومقارنة الموضوع بموضوعات 
واهتمامات أخرى, نقدر مستوىء الموضوع أو مستوى الإهتمام . 

إذا حاولنا' أن نصف بالتفصيل إهتمام البشرية بالأدب» فسنتحرض ١.‏ 
لصعوبات تتعلق بالتعريف. إذ أن الأدب ‏ بأي معنى حديث للكلمة ‏ لا يبرن 
إلا تلاوييها مق هبن مكوتات. التقائةب مق اغتية ...ور لمات وطس :ونق نت الت 
يبدو آنه بع متها .و ]ذ] كان لدأ أن تعيفت إرساط الافناة بالاديه» ذرن علي 
أن نحلل حقيقة الإرتباط إلى أجزائه المكونة. فما الذي في الواقع دعا الناس 
إلى “تقدين ‏ الآدين؟ ما نوع القيمة أو الجدارة أو الإهتمام الذي وجدوه فيه؟ 
إجابتنا هى أن هناك أنواعاً كثيرة حل 0 فربما ترجمنا عبارة هوارس 110:26 
الوجيزة حمل ومقيدك 1ن أت ع016ل) بمعنى «التسلية» و «التربية» أو اللعب و 
«العمل)» أو القيمة النهائية عنااه/ [ه«ام:ع) و («القيمة الوظيفية) 0621ع7 ناكم 
مناه أو «الفن» و «الدعاية» ‏ أو الفن كغاية في ذاته والفن كطقس جماعي 
ورباط ثقافي . 


ببسو الفصل الثامن عشر 





لو أننا بحثنا عن شيء معياري ‏ كيف يجب أن يقدر الناس الأدب 
ويقومونه؟ علينا أن نجيب ببعض التعريفات. على الناس أن يقدروا الأدب 
لكونه على النحو الذي هو عليه؛ عليهم أن يقوموه من خلال قيمته الأدبية 
وبدرجاتها. إن طبيعة الأدسف. ووظيفته. وتقويمه لا بد بالضرورة أن تكون 
ثيقة الإرتباط. فإن وظيفة شيء ما إستخدامه العادي أو المبني على 
لبر لا بد أن يكون تلك الوظيفة التى هيأته لها طبيعته (أو بنيته). 
وطبيعته هي بالقوةء ماهية وظيفته بالفعل. إنه ما يمكن أن يؤديهء وإنه يؤدي 
يريك أن يزدي" مافيه غلينا أن هدي الأكماة يما حي .وبجنا يمكن أن اتؤدية 
ون نتومها بالمقازنة. .انبا اشترى مق تلنين الطبيفة” والركطيلة: 

علينا أن نقوم الأدب على أساس طبيعته ودرجاتها. ما هي طبيعته؟ ما 
هو الأدب بما هو أدب؟ 'ما هو الأدب «المحضص.)»)؟ إن صياغة الأسئلة يتضمن 
إجراءاً تحليلياً وتبسيطاً؛ تتوصل الإجابة إلى مفاهيم عن الشعر «الصفر»: 
التصويرية أو الفهفهة. ولكن إذا حاولنا أن نصر على الئقاء بهذا النحوى ' 
فسيكون علينا أن نفض مزيج الصورة المرئية والرخامة الصوتية إلى العناصر 
المكونة له من رسم وموسيقى. وهنا يختفي الشعر. 

مثل هذا المفهوم للنقاء يقوم على تحليل العناصر. والأفضل لنا أن نبدأ 
بالتنظيم والوظيفة. وليست ماهية العناصر ولكن كيفية تركيبهاء ولآية وظيفة ‏ 
ذلك هو الذي يحدد ما إذا كان عمل ما أديا أو ليس بأدب»ء وفي حماسهم 
للوصلاح ظن بعض قدامى المدافعين عن «الأدب المحضص) أن مجرد وجود 
أفكار أخلاقية أو إجتماعية في الرواية أو القصيدة دليلاٌ على «البدعة التعليمية 
'ا26165 836ه0103). ولكن الأدس لا يدنس بوجود أفكار تستشخدم إستخداماً 
أدبياً تستخدم :كأجزاء متكاملة للعمل الأدبي - كمواد ‏ مشل الشخوص 
والخلفيات . «ما يلقي) منه الأدب . بالتمحديد الحديث ‏ هو الغرض العملي 
(الدعاية. أو الحث على العمل المباشر السريع) والمحتوى العلمي (التزويد 
بالمعلومات والحقائق. والإضافة إلى المعرفة). ولا نعني , بكلمة «ينقي ) أن 
الرواية أو القصيدة ينقصها «عناصر ؛ عناصر منستلة يمكن إستتخدامها 06 
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علنا إذا ابعلهه عدا عد 6 كما إننا لا نعني أن الرواية أو القصيدة 
«النقية») لا يمكن. 3 عام. أن ن تقرأ «في اختلاط» . فكل الأشياء يمكن أن 
يساء اانا أن تستخدم دون كفاءة. بمعنى أن تستخدم في وظائف 
لا تتفق أساساً مع 0 هذه الأشياء . 

كما يذهب البعض إلى الكنيسة لا للتعبد ولكن للوسيقى 

ويبدو أن قصتي جوجول امعه© «الرداء علوه010) عط1» و«أرواح ميتة 
95 10630 قك أسيء قراءتها في أيام صدورهاء حتى بواسطة النقاد الأذكياء . 
ومع هذا فإن ٠‏ الرأي بأنهما كانتا نوعاً من الدعاية ‏ وهي قراءة يمكن تفسيرها 
في ضوء بعض الفقرات والعناصر المنعزلة فيها لا يمكن الملاءمة بينه وبين 
ما يظهر فيها من جهد في البناء الأدبي , وأفانين معقدة من السخرية تإمهضل. 
والمعارضة». واللعب بالكلمات» والمحاكاة لإتعنصستم والكاريكاتور عناوده81ناط 


والأدب ‏ مثله في ذلك مثل الفنون الجميلة والموسيقى. وظيفته الأولى هو 
التزويد باللخبرة . 

وبتحديدنا هذا لوظيفة الأدب. أنكون قد توصلنا لحل سابق؟ في زاوية 
من زوايا النظرء يمكن القول بأن الموضوع برمته في مجال علم الجمال يقع 

بين الرأي القائل بوجود «خبرة جمالية) قائمة بذاتها وغير قابلة للتجزثة ‏ (عالم 
للف مستقل بذاته)») وبين الرأي الذي يجعل الفن أداة العم والمجتمع . 
ويرفض إيجاد مجال ثالث مثل «القيمة الفنية» لتكون سا بين «المعرفة) و 
والأداءعي» بين العلم والفلسفة من جانب وبين الأخلاق والسياسة من جانب 
آخر. بالطبع لا حاجة بنا لأن ننفي القيمة عن الأعمال الأدبية بزعم رفضنا 
لوجود قيمة -جمالية مطلقة غير قابلة للتجزئة. ولكن يمكن للمرء أن يجزىء 
ويوزع قيمة العمل الفنى على أنساق القيمة التي يراها المرء «حقيقة» و 
«نهائية». ويمكن أن ينظر إلى الفئون ‏ كما يراها بعض الفلاسفة ‏ على أنها 
أشكال بدائية دليا من المعرفة» أو أن يقيسها كما يفعل بعض المصلحين ‏ 
بمقياس فاعليتها المفترضة في الحث على العمل . وقد يجد قيمة الفنون 
(وخاصة الأدب) بالضبط في شموليتها غير المتخصصة. 

ويعد هذا بالنسبة للكتاب والنقاد 0 أكثر جلالة من زعم الحذق في 
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تركيية. أو تتصيير الأعمال الفنية الأدبية. انه يعطي «العقلية الأدبية» سلطة 
«تنبؤية) نهائية. وامتلاكاً ولحقيقة) مميزة أوسع وأعمق من ححقائق العلم 
والفلسفة. ولكن هله المزاعم الضخمة. يصعب الدفاع عنها لضخامتهاء إلا 
في مجال تلك المباراة التي يزعم فيها 5 مجال من مجالات القيمة ‏ سواء 
كان الدين أو الفلسفة. أو الاقتصاديات أ و الفن ‏ أنه يحتوي- في شكله 
الأسمى ‏ كل ما هو جيد أو حقيقي في الميجالاات الأخرى . وبلا لمن 
المدافعين عن الأدب أن قبول وضع كأحد الفنون الرفيعة . 00000 
الجبن أو الخيانة. فالأدب أذ وضعاً باعتباره شكلاً أسمى من المعرفة. 
وكذلك من الحركة الأخلاقية والإجتماعية: فإذا سحبئا منه هذا الوضع. أ 
يعني هذا ترك الإلتزام مع ترك المكانة سواء بسواء؟ ثم أليس لكل مجال 
طلب أكثر مما يتوقع أن يعطي له من جيرانه ومنافسيه؟ 

بعض المدافعين عن الأدب إذن ينفون أن الأدب يمكن أن يؤخذ على 
أنه «فن جميل» من منطلق جمالي. والبعض الآخر ينفون مفاهيم مثل «القيمة 
الجمالية) و «الخبرة الجمالية) مادامت تعني أو تتضمن فكرة التصنيف 
المنفرد. هل هناك مجال مميز مستقل بذاته «للخبرة الجمالية» أو لموضوعات 
أو صفات جمالية» يمكن بطبيعتها أن تؤدي إلى قيام هذه الخبرة؟ 

معظم الفلاسفة منذ كانت 6مهء1 ومعظم المهتمين الجادين بالفنون 
يتفقون على أن الفنون الرفيعة بما فيها الأدب» لها قيمتها وشخصيتها المنفردة 
ويقول تيودور جرين 56ء6:66 12600016 على سبيل المثال أن- المرء لا يستطيع 
«أن يجزىء الوصف الفني إلى صفات أخرى أكثر بدائية» ثم يمضي قائلا 
«إن الشخصية المتفردة للصفة الفنية لعمل أدبي ماء يمكن أن تدرك مباشرة 
(بالإحساس الداخلي)» رغم أنه ليس في الإستطاعة عرضها وشرحهاء أنها لا 
يمكن تحديدها أو حتى وصفها)». 

هناك اتفاق كبير بين الفلاسفة على صفة السخبرة الجمالية المنفردة. فى 
كتأبه «نقد الحكم الع تصعم 0ل 1ه عنسو غنم يكن كانت اصة>1 (الغائية دون 
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غاية» (بمعلى الغاية لا توجه نحو التنفيذ) للفن». الأفضلية الجمالية للجمال 
«النقي - المحضص» على الجمال «التطبيقي». تنزه صاحب الخبرة (الذي ليس 
له أن تمتلك أو سعيلك:4؛ أو أن يحول إلى إحساس , نزغة :ذلك" الذى قد 
له أن يكون للاإدراك). والخبرة الجمالية - كما اتفق أصحاب النظريات 
المعاصرون ‏ هي إدراك لصفة في ذاتها ممتعة ومشوقة. وتضفي قيمة نهاثية 
وتكون عينة وتقدمة لقيم نهائية أخرى .ع لمجالاات «راحة)» و «إشباع أخخرى» . 
إنها ترتبط بالشعور (السرور- الأآلم. إستجابة اللذة) والأحاسيس.». ولكنها 
تخرج الشعور إلى حيز التعبير وتضفي عله وجودا موضبوغيساء إن" التتعوو جد 
فى العمل الفني «معاد لا ماوعا كما إن الإطار القصصي الذي يحاط به 
الموضوع يقصيه عن الأحاسيس والنزعات» وصفة و«الممحاكاة» أي 
الإدراك الواعي تعمل على هذا الإقصاء. إن الشيء الجمالي هو ذلك الذي 
يستهويني لصفاته الذاتية» والتي لا أحاول أن أصلحها أو أن أجعل منها جزء 
من نفسي أتملكه أو أستهلكه. والخبرة الجمالية هي شكل من أشكال 
التأمل. اهتمام متعاطف بالصفات والأبنية الوصفية. أما الطبيعة العملية فهي 
عدو. وألد الأعداء الآخر هو العادة. التي تعمل على وتيرة سبق أن نظمتها 
الطلبيعة العية. 

والعمل الأدبي شيء جمالي. قادر على إستثارة الخبرة الجمالية. هل 
يمكننا: أن نقوم العمل الأدبيى كلية على أسس جمالية» أم علينا كما اقترح 
إليوت 81101 .7.5 أن نحكم على أدبية الأدب بمعايير جمالية» وعلى عظمة 
الأدب بمعايير تخرج عن نطاق الجمالية؟ إن حكم إليوت الأول ينبخي 
تععليلة.:. إنكا صرف تركيا كلوانا معدا على انه ادنب لافقا قسنة أو قصبيدة أو 
مسر حية)») ثم قبناءل: عق دلق غها: إذا: كان أديا عظناً ومن المستوى الذي 
يستحق اهتمام ذي اللخبرة الجمالية». ومسألة (العظمة) تصل بنا إلى 
المستويات والمعايير. النقاد المحدثون الذين يقتصرون على النقد الجمالي 
يوصفون عادة بأنهم شكليون» ‏ إما يطلقون هذا على أنفسهمء أو يصفهم 
الآأخرون بهذه الصفة غالبا على سبيل الإنتقاد. وتشابههافي الغموض كلمة 
من نفس الإشتقاق «الشكل». وكما سنستخدمها هنا فإنها تطلق على البناء 
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الجمالى للعمل الأدبي - ذلك الذي يجعل منه أدباً. وبدلا من التقسيم 
«شكل / د يوخاو © “علييا أن نفكر في المادة ثم في «الشكل») على أنه ذلك 
الذي ينظم «المادة) 00 وفي العمل. الأدبي الناجح تستوعب المادة 
بالكامل في الشكل: ذلك الذي كان «عالماً» أصبح «لغة». و «مواد» العمل 
الفنى هي على مستوى معين - الألفاظ.ء وعلى مستوى آخر خبرة السلوك. 
البشري» وعلى مستوى ثالث الأفكار والإتجاهات الإنسانية. كل هذه بما فيها 
اللغة تقع خارج .نطاق العمل الفني. بأشكال أخرى» ولكن في القصيدة 
الناجحة. أو الرواية» تتوثق الروابط بين هذه المكونات بالنظر إلى ديناميكية 
الهدف الجمالي . 

هل يمكن أن يقوم الأدب بكفاءة من خلال أسس شكلية بحتة؟ هنا 
نقدم خطوطا عريضة للإجابة . 

إن المعيار الذي يعده الشكليون الروس أولياً يظهر أيضاً في التقويم 
الجمالي في مجالات أخرى: إنه الجدة والمفاجأة. فالعبارة المكرورة أو 
«المسكوكة» لا تصل إلى المسامع كمفهوم 0 فالألفاظ لا يلتفت إليها 
كالفاظ. كما لا يستجلي مدلولها المشترك بدقة. وإستجابتنا للمبتذل المتداول 
من اللغة تكون إستجابة بليدة إما بسلوك في 0 المألوف المتعود عليهء أو 
بالسأم . إننا لا «نتحقق» من الكلمات وما ترمز إليه إلا إذا م 0 
نضارة وإبهار. لا بد للغة من أن تتغير صيغتهاء بمعنى عي الي 
اتجاه إستخدام الألفاظ التالدة أو في اتجاه «البربرة»» وذلك قبل أن يلتفت 
إليها القراء. وهكذا يتحدث اكترر فاونسكي 510:51 ه114 عن الشعر 
بأنه 0 من جديد). «ويتجه بها نحو الغرابة». ولكن معيار الجدة هذا 
كان منتشراً على الأقل منل الحركة الرومانتيكية ‏ «ميلاد العجب» كما وصفها 
وائس دانتون 1008ندآ1 - 1997465 . وكأن . وردزورث طغدهمببولعه7ا وكولريدج 
16 يتجهان نحو الإغراب كل بطريقته وإن تكاملاء إذ أن الأول سعى 
لإضفاء الغرابة على المألوف. بيلما سعى الثاني إلى أستئلاف العجيب. وكل 
حركة أكثر -حداثة في الشعر كان لها نفس الهدف: التخلص من الاستجابات 
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الآلية» وتجديد اللغة «ثورة الكلمة» وإدراك مرهف. وقد مجدت الحركة 
الرومانتيكية الطفل لإدراكه النضر غير المجهد. وقد جاهد الرسام ماتيس 
©55 كي يرسم من منظار طفل في الخامسة. من عمره. والنظام الجمالي - 
في رأي باتر +66دط يمنع إتباع العادات باعتباره قصوراً في الإدراك. فالجدة 
كانت المعيارء ولكن ينبغى أن نذكر أن الجدة المقصودة هى الجدة فى سبيل 
إفراك مره لعفا 7 0 ا 


إلى أي مدى يمكن لهذا المعيار أن يمضي بنا؟ كما طبقه الروس» فإنه 
باعترافهم كان ذا ا يقول موكاروفسكي 0000 ليبس هناك معيار 
جمالي ع لأن من صميم صفة المعيار الجمالي أنه يكسر. ولا تمر أ اسلو 
شعري في الغرابة . ومن ثم يرى موكاروفسكي أن الأعمال الأدبية قد تفقد 
وظيفتها الجمالية» وربما إكتسبتها مرة أخرى فيما بعد. حين يصبح المألوف مرة 
أخرى غير مألوف. وفي حالة. بعضن :القصائد المعينة:» فكلنا نعرف ما يقصد 
«باستهلاكها تمامأ» لفترة مؤقتة . وأخيانا نعود لهذه القصائد مرة ومرة. والخيانا يبدو 
وكأننا استنفدناها. وهكذا مع حركة تاريخ الأدب». فإن بعض الشعراء يصبحون 
غرباء والبعض الآخر يظل «مآلوفاً». 

وحين نتحدث عن العودة الشخصية إلى عمل أدبي ماء فنكون قد مضينا 
إلى معيار آخر. نجدرن تغاره تزامة عمل أدبي مقولة آئنا :وتو فبددشعا حديدا كز 
مرة» فنحن لا نعني عادة أشياء جديدة من نفس النوع» ولكن مستويات جديدة من 
المعنى.ء وآفاق جديدة من تداعي الأفكار: نحن نجد القصيدة أو الرواية قائمة 
على مستويات متعددة من التنظيم . فالعمل الأدبي ‏ مثل أعمال هومير وشكسبير - 
الذي يظل محل إعجاب عبر العصور ينبغي أن يكون «متعدد القيمة). ونحن في 
هذا نتفق مع جورج بواس 80235 606186 ينبغي أن تكون قيمته الجمالية غنية 
وشاملة» بحيث تضم تركيباتها واحداً أو أكثر مما يتيح الرضا لكل حقبة : 
ولكن مثل هذا العمل حتى على عهد كاتبه ‏ ينبغي أن يؤخذ على أنه من الغنى 
بحيث يتاح لمجتمع وليس لفرد واحد أن يدرك كل مستوياته ونظمه. إذ بالنسبة 
لمسرحية شكسبير. هناك الحكاية بالنسبة لبسطاء النظارة.» وهناك الشخصيات 
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وصراع الشخصيات بالنسبة لمن هم أعلى رتبة في الفكرء وهناك صياغة الألفاظ 
والعيارات لذوي الذوق الأدبي . وهناك الإيقاع بالنسبة لذوي الحس الموسيقي . 
أما بالنسبة لأصحاب الفهم العميق والحساسية المرهفة فهناك المعنى الذي يتبين 
تدريجاً»<'). معيارنا هو الشمولية: «التكامل الخيالي» و «كمية (وتنوع) المادة 
المتكاملة». وكلما كان تنظيم القصيدة أكثر إحكاماًء كلما زادت القيمة» وذلك 
طبقاً للنقد عند الشكليين الذي غالبا ما يقصر نفسه عند التطبيق على أعمال بلغت 
من تعقيد التركيب درجة تتطلب الشروح والتفسيرات. وهذه التعقيدات تكون 
على مستوى واحد أو أكثر. ففي هوبكنز قماعامه11 تكون بالدرجة الأولى في اللفظ. 
والنحو والعروض . ولكنها قد تكون بالإضافة ‏ أو على سبيل البدل ‏ على مستوى 
الصورة أو الموضوع أو النغمة العامة أو الحبكة: إن الأعمال ذات القيمة الرفيعة 
تكون مركبة أيضا على مستوى هذه الأبنية العليا. , 

وربما يقصد بتنوع المادة الإشارة بخاصة إلى الأفكارء» والشخصيات 
وأنماط التجربة الإجتماعية والنفسية. وهنا يصير المثل المشهور الذي ضربه 
إليوت 8106 في مقاله «الشعراء الميتافيزيقيون» مواتياً. إذ لكي يوضح أن عقل 
الشاعر دائماً يخرج أخلاطاً من التجربة «فإنه يتصور كلا مكوناً من وقوع الشاعر 
في الحبء وقراءته لسبيئوزا 028هام5 وسماعه لطرق آلة الكتابة وشمه لشيء 
يجري طبخه. وقد سمى الدكتور جونسون هذا الدمج بأنه «تلازم التنافر 
59 11560:01899) وأكد على جوانب الإخفاق في المنهج لا على جوانب 
نجاحه بقوله «إن أكثر الأفكار تنافراً تشد إلى بعضها قسرأ». ويبرز كاتب متأخر 
عن الميتافيزيقيين وهو جورج ويليامسون «هنصنةخ]11/الا ععجمء0 جوائنب النجاح في 
أغلبها. ومبدؤنا هنا هو أن قيمة القصيدة تتصاعد في اطراد مباشر مع تنوع المادة 
وذلك إذا تحقق وجود «دمجح)» حقيقي بينهما. 

في دراسته «ثلاثك محاضرات في الجماليات 027 و5عمناععآ1 عع نط1 
عتاأعطاوعشة) يميز بوزانكويه أعداومة202 بين «الجمال البسيط» و «الجمال الصعب» 


.١١" ص‎ 1١19“ ت. س أليوت. استخدام الشعر.‎ )١( 
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بما له من «التعقيد» و «التوتر» و «الإتساع». ويمكن إيضاح هذا التمير علن اله 
قائم بين الجمال الذي يتحقق من خلال مواد سهلة المعالجة (الرخامة والصور 
المرثية الطيبة و «الموضوع الشعري») والجمال الذي ينتزع من مواد مستعصية : 
الموجع. والقبيح.» والتعليمي. والعمليى. وهذا التمييز سبق إليه القرن 
الثامن عشر في المقابلة بين «الجميل» و «السامى» عدمتاطن5 (الجمال الصعب). 
«فالسامي) و «المميز» يضفيان الجمالية على ذلك الذي يبدو «غير جمالي)». 
والمأساة تغزو وتعطي كاد العبيونا للموجع. وكذلك تسيطر المأساة على 
القبيح . أما الجميل البسيط فما أسرع ما تقبل «مواده» «وأشكاله» المرنة» بينما 
الجمال الصعب هو أمر يتعلق بالشكل المعبر. 

قد يبدو أن هناك تعادلا بين الجمال «الصعب» و«العظمة)» الفنية. 
ولكن لا ينبغي أن نعادل بين الفن «المتقن) والفن «العظيم». وعنصر الحجم 
والطول ليس هاماً في ذاته. وإنما لأنه يمكن من شدة الحبكة والتوتر واتساع 
العمل. فالعمل «الرئيسي» أو الجنس الأدبي «الرئيسي) يقوم على الأبعاد. 
وإذا لم يمكننا أن نعالج هذا العامل بالبساطة التي عالجها بها المنظرون 
النيوكلاسيكيون فإنه لا يمكننا إغفاله: وكل ما يمكننا هو أن نتطلب الاقتصاد 
في المجال. فالقصيدة الطويلة لا بد لها اليوم من أن يكون لها «عائد» 
يعوض المساحة التي غطتها أكثر مما كانت تؤديه في الماضي . 


وبعض الجماليون يرى أن «العظمة» تنطوي على الرجوع إلى بعض 
المعايير غير الجمالية. وعليه فإن ل. م. ريد 2614 2.لى ..آ يقترح الدفاع «عن 
الرأي بأن العظمة تاتون من جائنب «ومحتوى» الفن» وأنه بشكل عام يكون الفن 
55 مادام يعبر عن القيم «(العظيمة للحياة». ويرى لت. م. جرين .54 .1 
عدءن) أن «الحق» و «العظمة» مستويات ضروريان للفن وإن خرجا عن نطاق 
الجمالية. وفى التطبيق لا يكاد جرين عمع016 وخاصة رايد 2614 أن يتسخطيا معايير 
بوزا نكويه للجمال الصعب. مث «الأعمال العظيمة للشعراء العظام» سوفوكليس 
نعو نامرن5 ودانتى عادولا وميلتون 111105 وشكسبير 51216506876» هو نجسيد 
منظم لأنواع عديدة من الخبرة البشرية». ويبدو أن معايبر العظمة في أي مجال 





للنظرية أو التطبيق تشترك في أنها لها «إدراكاً للمركب مع إحساس بالتناسب 
والأهمية». ولكن هذه الصفات المشتركة للعظمة» حين تظهر في عمل فني» لا 
بد أن تظهر «مجسمة فى موقفف قيمة) («كقيمة مجسمة يمكن استمراؤها 
والإستمتاع بها» تقل سالك رايد 64 ما إذا كانت القصيدة العظيمة من إنتاج شاعر 
هو ذاته رجل عظيم (أواعة و موسيو ا سينا مودي سي 
ذاتها؟ وهو يحاول بدلا من ذلك أن يوفق بين الإجابتين المتضمنتين. إذ رغم أنه 
يجد أن القصيدة العظيمة عظيمة في مجالها وفي أحكامهاء إلا أنه لا يطبق هذه 
المعايير إلا على القصيدة المصوغة شعريأًء وليس على خبرة واقعة مفترضة . 

و «الكوميديا الالهية دانتى لالعصده0 عمالالط :عامود[ والفردوس المفقود 
لميلتون 6ده1 هدنكوهدط :مهغ3411 الفا اخمتبار جيدتان للمعالجة الشكلية. فكروتش 
الذي يرفض أن يعد «الكوميديا» قصيدة. ينزل بها إلى مجرد مسلسل من 
المقتتطفات الغنائية يتخللها ما يشبه العلم . وهو يرى أن العبارتين 
«القصيدة الطويلة» و «القصيدة الفلسفية) عبارتان متناقضتان. والجماليون من 
جيل مضى مثل الكاتب لوجان بيرسول سميث طانتط5 [امونوء2 مدع0.]آ يرون 
«الفردوس المفقود» مزيجاً من اللاهوت المنقرضء» واللذة السمعية ‏ تلك 
«المعزوفات الأرجولية» التي هي كلما تبقئن لميلتون:. أما «المحتوى» فينبغي 
التجاوز عنه. والشكل لا يمكن فصله. 

ونحن نرى أن هذه الأحكام: لا ينبغي أن تؤحذ على أنها صورة مرضية من 
مبدأ «الشكلية صدىنالهصه]). فهم هنا يأخذون نظرة جزيئية للعمل الفني . ويقدرون 
الطبيعة الشعرية بالنسبة للمواد ارم ذلا هر الطبيعة الشعرية للعمل ككل - 
التي يمكن أن تجتذب في سبيل تحقيق الهدف كثيراً مما قد يعد حديثاً مجرداً. لو 
أنه أخذ خارج السياق . فكل من دانتي عأة12. وميلتون 711:08 كتبا رسائل نثرية 
كما كتبا قصائدء ولكنهما لم يخلطا بين الإثنين. فميلتون ‏ الذي كان مستقادٌ من 
الناحعية الدينية كتب رسالة عن «المذهب المسيحي مط مستلئءوج عجلن 
في نفس الوقت الذي كان يؤلف فيه «الفردوس المفقود 56ه! ءذل2:ه2). ومهما 
عرف المرء طبيعة قصيدته (ملحمة.ء ملحمة مسيحيةء أو قصيدة فلسفية 

/ 
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ملحمية)» ورغم هدفها المعلن «تبرير أساليب الله) فقد كان للقصيدة. 
يختلف عن الرسالة. فطبيعتها تتحدد عن طريق التقاليد الأدبية التي د 
وبعلاقتها بشعر ميلتون السابق . 

ولاهوت ميلتون في «الفردوس المفقود) هو البروتستانتية الصميمة» أو لنقل 
أن القصيدة قابلة لهذا التأويل . ولكن إخفاق القارىء في المشاركة فى هذا 
اللاهوت لا يعري القصيدة. ومنذ زمن بلاك ععلداظ في مستهل القرن 
التاسع عشن قيل أن الشيطان 52:2 هو بطل القصيدة عن «قصد» من ميلتون غير 
واع» وفي العصر الرومانتيكي في مفهوم الشاعرين بايرون «هلزقة وشللي '561169 
اقترنت شسخصية «الشيطان) بششخصية «بروميثيوس 2202516]66035)» وتعاطف 
الشاعران ‏ كما سبقهما إلى ذلك كولنز 001115 مع «بداثية) جنلة ميلتون. كذلك 
هناك قراءة «إنسانية ‏ هيومانية» للقصيدة كما أوضح سوارت 1586ة5. إن رفض 
اللاهوت الذي تتضمنه القصيدة». وكذلك ما يرد بها من حقائق لا يستوجب إهدار 
مدى ومشاهد القصيدة ومناظرها كابية كانت أو جليلة. 


إن القول بأن أسلوب «الفردوس المفقود 056! 28:80156)» هو الذي يحقق 
العظمة للقصيدة رغم رفض ما جاء بها من فكر ديني هو أمر يخضع كثيراً للشك . 
مثل هذا الرأي يبسط إلى حد العبث فكرة فصل العمل الفني إلى «شكله) و 
«معناه» : «فالشكل) هنا يصبح «الأسلوب») «والمعنى) يصبح «الأيديولوجية») . 
وهذا الفصل في الواقع ا بحل العمل الفني ككل في الإعتبار: إذ أنه يتجاوز عن 
كل مستويات البناء «فوق» العروض وصياغة الألفاظ, و «المعلى» بهذا المؤديى 
هو ما وصفه ل. أ. ريد 1210 .لىْ ..آ بأنه «الموضوع الثانوي) (والموضوع هنا لا 
يزال خخارج نطاق العمل الفني). إنه يتجاوز الحبكة أو الحكاية» والشخصيات (أو 
بتعبير أفضل عملية رسم الشعخصيات) و «العالم) الذي يدور فيه العمل من ربط 
بين الحبكة والمناخ والشخصيات ‏ «الصفة الميتافيزيقية» (ويقصد بها النظرة إلى 
العالم التي يتمخض عنها العمل» وليست تلك التي يقررها الكاتب بشكل 
تعليمي سواء داخل العمل أو خارجه). ظ 

والقول بأن ال نسجام الموسيقي 5 0181 يمكن أن يفصل عن . 





جه إليها. 


القصيدة قول مردود. ويمكن أن يؤخذ. في معنى محدود ‏ على أن لد ريأ 
شكلياً» - الرضان الصوتية ؛ ولكن في الأدب. بما فيه الشعر يكون الجمال 
الشكلى دائماً في لخدمة التعبير. وعلينا أن نسأل عن مناسبة «الإنسجام 
الموسيتي #اللحيكة + والشتخصياك + والموضوع . قندمااقلد يمن ميقا الشتعراء 
أسلوب ميلتون في تناولهم لموضوعات ساذجة. جاء تقليدهم مدعاة للسخرية. 

والنقد المبتي على مبدأ الشكلية لا بد أن يفترض أن الإتفاق بين عقيدتنا 
وبين فكر الشاعر أو القصيدة لا ضرورة لوجوده. بل يقع نخارج نطاق المناقشة. 
وإلا فإنه سيتحتم علينا آلا نعجب إلا بالأعمال الأدبية التي نوافق على نظرتها إلى 
لبحياة . هل تصور الإنسان للكون له علاقة بالحكم الجمالي؟ يقول إليوت 81106 
أن النظرة إلى الحياة التي تعرضها القصيدة ينبغي أن تكون مقبولة للناقد على أنها 
منسقة. ناضجة. ومبنية على حقائق التجربة. وتمضي عبارة إليوت عن الإتساق» 
والنضج وصدق التجربة - في صياغتها ‏ بعيداً عن مبدأ الشكلية: فالاتساق- 
حقيقة ‏ معيار جمالي كما إنه معيار منطقي. أما «النضج)» فهو معيار نفسي. و 
«صدق التجربة» يتعجه إلى عوالم خارج نطاق العمل الغني , وهو دعوة إلى 
المقارنة بين الفن والواقع. فلنجب على إليوت بأن نضج العمل الفني في 
شموله. في إدراكه للتعقيد. في سحخرياته وتوتره. ولا يمكن قياس التمائل بين 
الرواية والخبرة الواقعة بالقران البسيط بين المفردات: وإنما يمكن أن نجري 
المقارنة بين العالم الكامل لديكنز 5معاء1ط أو كافكا دعاقئه؟ز أو بلزاك عمعادظ أو 
تولستوي لاماةاه1' وبين كامل خبرتناء أي بين «عالمنا» الفكري والمحسوس 
وحكمنا على هذا التماثل يستبين في صفات جمالية من وضوح. أو كثافة, أو 
مقابلة متسقة, أو اتساع, اي ات أو متحرك:. وعدارة 'وشييه بالخياة) 0 
أن تترادف مع «(شبيه بالفن». | إذ أن التناظر بين الحياة والأدب يصبح ملموساً حين 
يكون الفن أكثر خضوعاً لمتطلبات طراز معين أو أسلوب معين : إن كتاباً مثل 
ديكنز ورععاء11 وكافكا 68 وبروست 220056 قد طبعوا مساحات من نخبرتنا 
بطابع عالمهم الخاص. 


كانت المناقشات في التقدير قبل القرن التاسعم عشر تميل إلى التركيز حول 
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منزلة الكتاب ووضعهم الهرمي ‏ «الكتاب الكلاسيكيون الذين كانوا دائماً 
وسيظلون محل إجلال». وكان من الطبيعي أن تضرب الأمثلة من الكتاب الاغريق 
والرومان الذين كان لهم جلالهم مع عصر النهضة. ومع القرن التاسع عشر أدى 
التعرف الواسع على أداب مختلفة مثل الأدب الوسيط. والكلتي . والشمالي . 
والهندي القديم والصيني إلى أن يصبح الإهتمام بالكلاسيكية شيئاً بالياً. وهناك 
من الأعمال ما قد يتوارى عن التعن ثم يعاود الظهور. ومنها ما يفقد فاعليته 
الجمالية لفترة ثم يستردها. خل مثالا دون ع0دوطا ولانجلاند لمذاعمة.] وبوبف 
6 وموريس سكيف © 1910110 وجرايفيوس 5نالنام/ا:0. وكرد فعل 
للموقف السلطوي وقائمته المقدسة. فإن النظرة الحديثة تميل إلى النسبية 
المفرطة غير الضرورية» وأن تتعحدث عن «دوامة الذوق». كما تمتم المتشككون 
الأولون: لا حلاف حول الأذواق. بيد أن الأمر أعقد من مفهوم الهيوماني 
(صاحب الفلسفة الإنسانية) أو المتشكك له. 

إن الرغبة في أن نؤكد بشكل ما موضوعية القيم الأدبية لا تتطلب الإلتزام 
بقائمة جامدة. لا تضاف إليها أسماء جديدة» ولا يحدث فيها تغيير للمرتبة. 
وألان تأت م1816 معاالم على حق في أن ابعقيد «وهماً) ذلك الفرض بأن «صيت 
الكاتب مثبت إلى الأبد» وكذلك «الإعتقاد الغريب» المصاحب لهذا الفرض بأن 
«(الوظيفة الرئبسية للنقد هو إيضاح طبقات الكتاب لا فائدتهم) . وتات وهوفي ذلك 
مثل إليوت الذي قال بأن الماضي يغيره الحاضر ‏ كاتب إبداعي يتوجب عليه 
الإيمان بحاضر ومستقبل الشعر الإنجليزي بالإضافة إلى ماضيه. ولنا أن نفترض 
ايقنا آنة سدم ان تداول. السل النقى ينك موتسرعية :فقن أضية التط عد 
الفاكةوم.. ومو ضوعي القية "تكين. بق المعا بن وين فى الأعيناق الفقة: 
والمرتبة في الطبقة - على نحو من القول نافيل ريد بربالكة د شاك 
مدرجات جديدة ا دائماً فرصة لأفضلية جديدة. ولكن أي مدرج سيغير 
ولو بدرجة بسيطة رتبة الأعمال الأخرى. مثا والر يعالة1 ودتهام متهطمعم 
حظيا برتبة وفقدا رتبة حين أثبت الشاعر 6م20 بوب مكانته فقد كانا هذا 
الشيء المتناقض : مهدا الطريق لبوب 2056 وفي نفس الوقت كان مجيء 
بوب إيذاناً بنزولهما من مكانهما. 
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وهناك رغبة مضادة تأتي من الأكاديميين داخل وخارج الجامعات لتأكيد 
سطوة التقلب. «دوامة الذوق»). وهناك أمثلة ‏ كحالة الشاعر كاولي 0169© على 
انتشار ذوق في جيل لا يصادق عليه الجيل الثاني . ولا تبدو هذه الأمثلة كثيرة على 
أية حال. وربما كانت حالة الشاعر سكلتون «مناءغ5 مماثلة منذ ثلاثين عاماء 
ولكن ليس الأمر كذلك الآن» فنحن نجده بارعا «صادقاً». عصرياً وفي الوقت 
نفسه. تتتخطى الشهرات العظيمة هذه الأذواق)الجيليةوتعيش بعدها: فكل من 
تشوسر 118100661© 2 وسبنسر 50615617 وشكسبير 55216506876 وميلتون دهغ341» بل 
حتى درايدن «مع10130 وبوب عه1 و وردزورث طغده71/0:058 وتنسون ممولاممء7 له 
موقعه الدائم وإن لم يكن «ثابتا». 

فالتكوينات الجمالية لهؤلاء الشعراء تبدو من التركيب والشراء لدرجة 
ينكنها بجنها اذ ترق :ذو العضون المشابعة :: فيتاك. ميلتون البرك لل اسيك 
الذي أعجب به أديسون هله في مقالاته فى مجلة «السيكتاتور ‏ 
7 وكذلك بوب مم20 وهناك ميلتون الرومانتيكي المتعدد الذي 
أعجب به كل من بايروث هلز ووردزورث 05:ه:50ل:170 وكيتس 15وع12 
وشللي لإهلاءط5. وكان هناك شكسبير الذي أعجب به كولريدج ععل00161 . 
ولديئنا الآن شكسيير آخر أعجب به ويلسون نايت غطعام؟1 دهواة:و|.أفكل جيل 
يترك عناصر من العمل الفني العظيم دون تمليك» ويجد أن بعض مستويات 
العمل قاصرة من ناحية «الجمال». وربما عدها فبيحة تماماً. (كما عل 
النيوكلاسيكيون توريات شكسبير). ومع ذلك يقع العمل ككل موقع الرضا. 
ظ يبدو الآن أننا قد وصلنا إلى نوع من «الجيلية 0 التي 
تنفي نسبية الذوق من منظور الفرد. ولكن تجد أن هناك مداولة في تاريخ . 
الأدب بين مجموعات متضادة من المعايير الجمالية (مثل المقايلة التي أجراها 
ولفلن هنائئاه/7 بين عصر النهضة وعصر الباروك) وتوصي بألا نذهب فيما 
وراء هذه المداولة للوصول إلى مباديء عامة» ويبدو أنئا قد وصلنا أيضاً إلى 
«تعدد القيمة) وهو الرأي القائل بأن الأعمال الفنية الدائمة تتجتذب الأجيال 
المختلفة المعجبة لأسباب مختلفة. أو إذا ربطنا النتيجتين معاً أن الأعمال 
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العظيمة «الكلاسيكية) تحتفظ بمكانتهاء» وذلك بواسطة سلسلة متغيرة من 
اللإغراءات أو القضايا بينما تكتسب الأعمال الأصيلة ذات النوعية الخاصة. 
والأعمال القليلة الشأن (التى تجيد أسلوب العصر مثل أعمال برايور 5:02 
وتشرشل اانطءدنا0©) شهرتها حين يكون هناك نوع من التعاطف بين أدب 
عصرنا وأدب ذلك العصر الذي تنتمي إليه تلك الأعمال: كما تفقد تلك 
الشهرة حين ينعكس الوضع . 

ربما تحركنا بصعوبة عبر هذا الوضع. ولكن باستطاعتنا التحرك عبره. 
هناك سبب واحد: لا ينبغي أن نحد تقدير العصور السابقة لأعمالها 
الكلاسيكية (هوميرء وفيرجل ازع وميلتون وغيرهم) بالحجج التي لجمعها 
تاقدو تلك العصور. إذ نستطيع أن ننفي أن النقد القديم كان باستطاعته أن 
يعطي الأعمال الإنشائية المعاصرة له حقهاء أو حتى أن يعطي التقدير اللازم 
للسخبرة الجمالية ذاتها في ذلك العصر. ونستطيع أن نؤكد أن النظرية الأآدبية 
الوافية حقاً تستطيع أن تتجنب موقف الإختيار الذي تستتبعه «الجيلية 


..2.2 1 


ومن هنا سجاء اعتقاد جور ج ويليامسن 711 مع نمع أن أعظم 
القصائد الميتافيزيقية ما هي إلا مجرد قصائد جيدة: فليس هناك ما يدعو إلى 
الإعجاب بكل القصائد الميتافيزيقية أو أن ندينها كلهاء وليست أفضل قصائد 
تلك المدرسة هي (أكثرها ميتافيزيقية»). وهكذا مدح نوب ه205 في عصرنا 
هذا جزئياً على الأقل - باعتباره «شاعراً ميتافيزيقياً) بمعنى أنه شاعر' حقيقي 
مسجيد. وليس مجرد «وشاعر في عصر النثر». ومن الواضح أن صاحبي نظرية متباينين. 
مكيل أ. أ. ريتشاردز 05:هطء81 ه .1 الذي كتب «النقد التطبيقي ا 
ددولء038 والناقدين بروكس هه ووارن «معد2ة1 اللذين ألفا كتاب «فهم 
الشعر 17اء20 وسصنلصة5ع0ه11] ) ير ون أن هناك معيار ا و احداً للشعرء ويؤكدون 
بدقة أنه لا ينبغيى على المرء أن يحدد مكان القصيدة بالسببة للشاعر 
والعصرء والمدرسة الأدبية قبل أن يحكم عليها. وقد يقال بالطبع أن هؤلاء 
النقاد الذين اهتموا بجمع مختارات الشعر يحتكمون إلى معيار (وهو ما يمكن 
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ان يسمى بالمعيار الأليوتي 511080 نسبة إلى الشاعر إليوت) قد لا يوافق عليه 
الكثير من القراء. ولكن معاييرهم تعاونهم على تقبل رقعة ممتدة من الشعر: 
إلا أنهم لم ينصفوا الشعراء الرومانتيكيين وإن استثنوا بلاك 81316 وكيتس 
5 . 

لا يستطيع ناقد أدبي في رأينا أن ينزل بنفسه إلى الجيلية 
«اكتصه 1 ة,عمعع (التى تنفى أن هناك جنار جمالياً) أو أن يربط نفسه إلى 
مطلق ب توس فالخل مثل مبدأ «الطبقة الثابتة» . واانا قد يبدو وكأنه «جيلي ) 
لمجرد احتجاجه. أو لرغبته في مداخلة الكاتب الذي ينتمي إلى عصر 
مضى . وتفهمه من خلال الوسيلة الملائمة بمقارنته بأحد الكتاب المعاصرين. 
ومع هذا فهو يعني بأن يؤكد أن القيمة المكتشفة موجودة حقيقة ‏ أو بالقوة ‏ 
في العمل الفني. ولم تفرض عليه من ذهن القارىء ولم تعلق به من طريق 
الترابطء ولكن إستشفها الناقد في العمل عن طريق تميزه بحافز خاص 
للبصيرة . 

ويقودنا هذا إلى التساؤل حول موقع القيم الجمالية. هل هي القصيدة 
أو قارىء القصيدة. أو العلاقة بين الإثنين؟ الإجابة الثانية ذاتية: فبينما تقرر 
في صدق أن شخصاً ما عليه أن يقوم الشيء محل التقويم. ولكنها لا تربط 
بين طبيعة الاستحابةة وطبيعة الشيء المقوم. إنها سيكولوجية بمعنى أنها 
تشد الإنتباه بعيدا عن الشيء موضع التأمل واللإستمتاع. لتثبته على ردود 
الفعل» والتوترات العاطفية» وعلى الذات بل على الذات اللخاصة. أما أن 
يعطي المرء الإجابتين الأولى والثالثة فيبدو هذا خاضعاً اللتفسير. فالإجابة. 
الأولى بالنسبة لأصحاب الفلسفة ستوحي لا شك بالمذهب الأفلاطوني أو بأي 
مذهب آخر قائم على المطلقات التي لا تأخذ الحاجة الإنسانية أو المعرفة 
| الإنسانية في الإعتبار. وحتى لو كان القصد ‏ كما هو الحال بالنسبة لأصحاب 
النظريات الأدبية - هو تأكيد الصفة الموضوعية للبناء الأدبي ‏ من الآفانين حتى 
(المعنى -. فإن الإجابة الأولى تواجه صعوبة أخرى» إذ أنها توحي بأن القيم 
الأدبية هنا متاحة لأي إنسان. مثلها مثشل صفة الإحمرار أو البرودة. ولم 
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يزعم ناقد قط مثل هذه الموضوعية المطلقة للقصيدة: لونجايناس 
5 وغيره من الكلاسيكيين «الذين يدعون لفن تحرير كل الرجال في 
كل العصور والبلاد» يقصرون فى صمت كلمة «كل» على «كل» القادرين 
على الحكم)». ١‏ 

وكل ما يريد المتابع لمبدأ الشكلية أن يحققه هو أن القعييدة ' لسيف 
فقط سببأء أو سبباً محتملا «لخبرة القارىء الشعرية»» ولكنها ضبط محدد 
عالي التنظيم لخبرة القارىء.» بحيث يصدق وصف الخبرة بأنها خبرة 
القصيدة. وتقويم القصيدة هو الخبرة بهاء والتحقق من أن بناءها يقيم صفات 
وعلاقات ذاث قيمة جمالية. هذا هو ما يدركه القارىء الكفاءه. ويقول إليزيو 
فيفاس 5 111560 في شرحه لما يسميه «النسبية الموضوعية» أو «الواقعية 
المنظورة» «أن الجمال صفة لبعض الأشياء وأنه موجود فيهاء ولكنه لاا يوجد 
في الشيء إلا لأولئك الذين لديهم القدرة والدربة التي بها يمكنهم 0 
إن 0 موجودة بالقوة ة في الأبنية الأدبية. وهي لا تدرك. ولا تقدر بالفعل إلا 
إذا إستشفها القراء الذين تتحقق فيهم الشروط المطلوبة. ولا شك أن هناك 
تناه باسم الديمقراطية أو العلم لرفض أي إدعاء بالموضوعية أو «القيمة» لا 
يمكن التحقق منه علناً في أكمل امعد ولكن عن :الضعيه أن اقصون نيما 
تطرح نفسها هكذا دون رك 

وكتب مبادىء النقد القديمة تقابل بين النقد 52 وأنواع أخرى - 
«الإنطباعي ) مثلا . هذه التفرقة قامت على الخطأ. فالنوع الأول استبك إلى 
قواعد أو مبادىء ,تفترض موضوعيتهاء أما الثاني 'فقد زها بافتقاده للمرجع 
العام . ولكن الواقع أن هذا النوع الأخير من النقد لم يكن إلا صورة غير من 
معلنة من حكم أضدره خبير يصبح دزقه نهار لأصشناته النذاركة الال 
حساسية. وليس هناك كثرة من النقاد من النوع الثاني الذين لم يحاولوا ما 
عرفه ريمى دي جورمونت أممستناه6 عل تإدرعه بالجهد الكبير لأي رجل 
صادق «ويحيل إنطباعاته الشخصية إلى قوانين». واليوم نوعك أن ككيير! مم 
المقالات التي تسمى «نقداً» ما هي إلا تأويلات لقصائد معينة أو كتاب» ولا 
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تقدم 50 كاسنا أو 5 أو تحديدا لجبرادة- وتشار اليبانا بعضص 
الإعتراضات حول تسمية مثل هذه الشروح «نقدا» (وكلمة مس011 في 
أصلها الإغريقئ تعني «الحكم)). وأحياناً يكون التمييز بين النقد 
«التوضيحى» و «الحكمى» .كنمطين بديلين من أنماط النقد. ورغم أنه يمكن 
التفرقة 0 تأويل ل 1 والحكم على القيمة عددءء7 إلا أنه في 
«النقد الأدبى) نادراً ما يمارس هذا أو يمكن ممارسته. وإنما الذي يطلب أو 
يقدم بشكل عام على أنه «نقد حكمي» ما هو إلا جدولة عشوائية للكتاب 
والقصائد.» مصحوبة بإحالات إلى المصادر إو بالإستناد إلى بضع قواعد من 
تاريائكه الأدن. .وتسارة اذلات طاتي #السدروورة" اتراف اتتحلياذت». وفقارنات 
تحليلية. ومن جانب آخر فإن المقالة التي تبدو تفسيرية صرفة ينبغي بحكم 
وجودها أن تقدم حداً أدنى من الحكم على القيمة؛ وإذا كانت المقالة تفسر 
قصيدة. ينبغي أن تقدم حكماً على القيمة الجمالية» وليس على الجانب 
التاريخي., 'أو الشخصي أو الفلسفي. إن. صرف الوقت والإهتمام إلى دراسة 
شاعر أو قصيدة هو أصلاً حكم على القيمة» بيد أن قليلاً من المقالات 
التفسيرية تقدم حكماً متضمناً في عملية إختيار الموضوع. «ففهم الشعر» 
يتحول تلقائيا إلى «الحكم على الشعر)». غير أنه يحكم عليه في التفاصيل 
ويحكم عليه في ثنايا عملية التحليل؛ بدلاً من أن يجيء الحكم في صورة 
إعلان في الفقرة الأخيرة. وكان تجديد إليوت 51106 يوماً ما فى مقالاته هو أنه 
لا يورد ملخصات في ختام المقال أو أحكاماً منفردة. بل إنه يقدم أحكاماً 
مطردة على طول الطريق خلال المقال: عن طريق المقابلات المحددة. أو 
وضع شاعرين جنباً إلى جنب لدراسة صفة معينة. بالإضافة إلى ما قد يورده 
أحيانا من أحكام عامة. 


ولعل التمييز الذي ينبغي أن نقدمه هو ذلك الذي يكون بين الحكم 
الصربح والحكم الضمني - وهو يختلف عن التمييز بين الأحكام الواعية 
والءفوية. هناك حكم وجداني» وهناك حكم مبني على الحبجة والمنطق. 
وليس هناك تناقض بالضرورة بينهما: فالوجدان لا يمكن أن يكون له قوة 
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نقدية ذات بال بغير سند كاف من المقولة النظرية التي لها صفة العمومية. 
والحكم المنطقيى في مسائل الأدبف. لا يمكن تكوينه | إلا على أساس من 


وجدان مباشر أو غير مباشر. 
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و يمكن أن يكتب تاريخ أدبي . بمعنى أن تكتب مادة تكون أدبية 
وتاريخا معا؟ ينبغي أن نصرح أن معظم تواريخ الأدب إن هي إلا تواريخ 
إجتماعية» أو تواريخ للفكر كما يصوره الأدب. أو إنطباعات وأحكام عن 
أعمال معينة مرتبة ترتيباً زمنياً. ونظرة إلى عملية تأريخ الأدب الإنجليزي 
ستؤيد هذا السراى:. فقد علل توماس وارتن غ732 وق فط أول مؤرخ 
«(رسمي ) للشعر الإنجليزي» دراسة الأدب القديم «بأنه يسجل في أمانة أحوال 
العصر. وتكلن: فت شيوو الثقاليق. ديا وتفبيرا و لافقا إل الذوية دا 
حقيقياً | للحياة» . وقد ألخخل هنري مورلي لإع1:ه26 بروعقع الأدب: على أنه 
«السيرة القومية») أو «قصة العقل الإنجليزي». واعتبر لرلي ستيفن 116وع.1آ 
511 الأدب «وظيفة محددة للكيان العضوي الإجتماعي بأكمله». «نوعاً 
من النتاج غير المباشر» للتغير الإجتماعي أما و. ج. كورتهوب .8.3 
عموطععنهك© المؤلف للتاريخ الوحيد يزو المبني على تصور موحد 
لتطوره» فقد عرف «دراسة الشعر الإنجليزي على أنها في الواقع دراسة النمو 
المستمر لمؤسشاتنا القومية كما انعكس في الأدب) وبحث عن وحلة 
الموضوع. «بالتحديد في الجهة التي اتجه إليها المؤرخ السياسي أي في حيأة 


الأمة ككل)» . 





وبيلما عالج هؤلاء وغيرهم من المؤرخين الأدب كمجرد وثيقة لتصوير 
التاريخ القومي والإجتماعي » اعتبر مجموعة أخرى أن الأدب أولك وقبل كل 
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شيء فن» وإن بدا أنهم غير قادرين على كتابة التاريخ. فهم يقدمون لنا 
سلسلة غير مطردة من المقالات عن الكتاب الفرادي. ويحاولون الربا. , هه 
بواسطة «المؤثرات») ولكنهم يفتقدون أي تفهم لحقيقة التطور التاريخي . وقد 
زعم أدموند جوس 00556 0 نامرلا في مقدمة كتابة «التاريخ المختصر للأدب 
الإنجليزي الحديث») )١891(‏ أنه سيوضح «حركة الأدب الإنجليزي ليبرز 
الشعور بتطور الأدب الإنجليزي»» ولكن كان هذا مجرد مظهر للولاء لميد 
انتشر من فرنساء دون التقيد باتباعه. وفي واقع الأمرء نجد كتبه سلسلة من 
الملاحظات النقدية حول بعض الكتاب وعدد من أعمالهم في سياق زمني . 
وقد أعلن جوس لاحقاً ‏ وكان محقاً في ذلك أن الكاتب الفرنسي #مله” لم 
يستهوه. وأكد أنه مدين لسانت بيف #لاناء8 - 801018 سيد تصوير الشخصيات 
في سيرهم. ويصدق الأمر ا سالتسية لجورج سنتسبلرى تلاو © 
لاقه 521]5‏ مع أخذ الاختلافات في الوعتبار الذي كان فهمه للنقد قريباً 
من نظرية باتر 7816 وتطبيقاته المبنية على «التذوق». كما ينطبق الأمر أيضاً 
على أوليفر إلتون دمناع مع«زاه© الذي يقع كتابه المسمى «(مسح للأدب 
الوإنجليزري 161آ لامتاقصط 05 بوعارنايع في ست مجلدات, وهو أروع 
إنجاز معاصر في تاريخ الأدب الإنجليزي. وفيه يقر إلتون بصراحة أن الكتاب 
«عرض ونقد مباشر وليس تاريخأ». ونستطيع أن نطيل هذه القائمة إلى ما لا 
نهاية» وأي فحص لتواريخ الأدب في فرنسا وألمانيا سيصل مع بعضص 
الإستثناء - إلى نتائج مماثلة. ومن ثم فقد كان تبن 10100 يهتم 5 
النظريات المتعلقة بالشخصية القومية وبفلسفته الخاصة «بالبيئة» والجنس 
البشري» كما درس جوسران 200"ن55نال تاريخ العادات والتقاليد كما صورها 
الأدب الونجليزي . وابتدع كازاميان مهنصم2م0 نظرية كاملة حول «ذبذية 
3 الأخلاقي للروح القومية الإنجليزية») . ومعظم تواريخ الأدف الرئيسية 

أن تكون تواريخ للحضارة أو مجموعات من المقاللات النقدية. والنمط 
0 ليبس تاريخا «للفن). والثاني ليبس وتازييناء للفن . 


لماذا لم يكن هناك محاولة على نطاق واسع لتتبع تطور الأدس كفك؟ 
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أحد العوائق هو أن التحليل التمهيدي للأعمال الفئية لم يجر بشكل متسق 
ومنظم. والنظرية الأدبية لم تطور بعد المناهج التي تمكننا من وصف العمل 
الفني كمجرد نسق من الرموز. فإما أن نقنع بالمعايير البلاغية القديمة» غير 
الشافية لإنشغالها بأفانين سطحيةء أو أن نتخذ لغة وجدانية تصف أثر العمل 
الفني على القارىء في تعبير قاصر عن الإرتباط الحقيقي بالعمل ذاته . 
وصعوبة أخرى وهى الفكرة المسبقة القائلة بأنه لا يمكن إعداد أي 
تاريخ للأدب إلا في إطار الفعليل. المستهة سنن كتاططة ابا الور وضعو 
الثة تكمن في مفهوم تطور فن الأدب ككل. قلة تلك التي تشك في إمكان 
إعداد تاريخ داخلي لفن التصوير 5 ااام يكفي أن تجول خلال 4 


مجموعة من متاحف الفن المرتبة أو على أساس سي درس أن 
هناك نارها للتصوير جيرا عن 9 المصورين أو عن التذوق أو 0 
على أعمال منشردة . كها يكفي أن تستمع إلى كوئنسرت رتك فيه المؤلفات 


الموسيقية هنا لووى. أن هناك 70 م لين لبه آذنى. :ضيلة” سمير 
المؤلفين الموسيقيين. أو بالأحوال الاجتماعية التي ألفت في ظلها هذه 
الأعمال. أو بتذوق يا المنفردة. كانت هناك محاولات لكتابة هذه 
التواريخ منذ ألفف وتكلمان «سفتدراءعاعم1/لا كتابه صنذ عوصبكز ععل عغطلء تتاعوع 6 
01 ومعظم تواريخ الموسيقى منذ بيرني 812 قد التفتت إلى تاريخ 
الأشكال الموسيقية. 

والتاريخ الأدبي أمامه المشكلة المناظرة حول تتبع تاريخ الأدب كفن, 
في عزلة نسبية عن التاريخ الإجتماعي» وسير الكتاب. أو تناول أعمال 
منفردة. ومن الطبيعي أن يكون لتاريخ الأدب (بهذا المعنى المحدود) عقباته 
الخاصة. فالعمل الأدبي الفني - إذا قورن باللوحة المصورة التي يمكن أن 
ترى في لمحة خاطفة ‏ يقوم من خلال تتابع زمني. ومن ثم فمن الصعب أن 
يدرك ككل متجانس. ولكن المقارنة مع الشكل الموسيقي تؤدي إلى أنه في 
الإمكان أن نصل إلى نسق أدبي وإن ا ا ا 
زمني . وهناك مشاكل خاصة أخرى. ففي الأدب تدرج في الإنتقال من 


الفصا العا ًّ 
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الجمل البسيطة إلى الأعمال الفنية التي هي غاية في التنظيم. إذ أث:وسيلة: 
الأدب ‏ وهى اللغة - هى أيضاً وسيلة الإتصال في الحياة اليومية» وبخاصية 
أن رسيلة التعبير في العلوم. وعلى هذا فتزداد الصعوبة في عزل البناء 
الجماليى للعمل الأدبي . ومع هذا فإن اللوحة التوضيحية في كتاب من كتب 
تعليم الطب والمارش العسكري مثلان يوضحان أن الفنون الأخرى لها أيضاً 
حالاتها التي تقع على الخط الفارق: وأن الصعوبات في التفرقة بين الفن وما 
ليس بفن في التعبير اللغوي لا تزيد إلا من حيث الكم. 

ومع هذا فهناك من أصحاب النظريات من ينفي ببساطة أن الأدب له 
تأريخ. و. ب. كير +56 .5 .7 مثلا يقول أننا لا نحتاج تاريخاً أدبيء لأن 
موضوعاته حاضرة دائماء إنها «أزلية). ومن ثم فليس لها تاريخ البتة. كذلك 
يلفي لت. سن لووك الفااالة| 160 عن العمل الفني أن يكون له «ماضي » . 
يقول إليوت «أن مجمل الأدب الأوربي منذ هومير له وجود متزامن.. ويمثل 
نظاماً متزامناً» . إن الفن على حد قول شوبنهاور ‏ قد وصل إلى غايته. إنه لا 
تكسن أبذاء أو يستبدل بما هو أفضلء أو يتكررء وفى الفن لا حاجة بنا لآن 
نكتشف 61 11ل10[ادواء وه عزللا الشىء كما كان فى | المحقيقة كما وصف 
رانكه ععلمهط: أهداف علم التأريخ - لأننا نستطيع بالعخبرة المباشرة أن نعرف 
كيفية الأشياء. ومن ثم فإن التاريخ الأدبي ليس تاريخاً حقاً لأنه معرفة 
الحاضر, الموجود في كل شيء والأزلي . ولا يستطيع المرء أن ينكر بالطبع. 
أن هناك فارقاً حقيقا بين التاريخ السياسي وتاريخ الفن. وهناك تمييز بين 
ذلك الذي هو تاريعخي ولكنه ماضي» وذلك الذي هو تاريخى وإن كان ما 
دالا ور ا عر 1 

وكما أوضحنا من قبل أن العمل الفني المنفرد لا يظل دون تغيير عبر 
التاريخ . هناك لا شك وحدة جوهرية في البناء بقيت خلال العصور. ولكن 
هذا البناء ديناميكي. إنه يتغير خلال حركة التاريخ , إِذ يمر في عقول القراء 
والنقاد. والفنانين الآخرين. ولم يحدث قط أن قطعت عملية التفسير والنقد 
والتذوق. بل يحتمل أن تستمر إلى ما لا نهاية» أو طالما لم يحدث انقطاع 
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كامل للتقليد الثقافىي. ووصف هذه العملية هو أحد مهام المؤرخ. .الأدبي . 
ومهمة أخرى هي متابعة نمو الأعمال الأدبية بتبويبها في مجموعات أصغر 
وأكبرء من حيث الكتاب المشتركين. أو من حيث الأجناس الأدبية» أو طبائع 
الأسلوب أو التقليد اللغوي. وأخيرا في إطار تصور عام للأدب العالمي. 

أما ميدأ تطور سلسلة من الأعمال الفنية فإنه يبدو غاية في الصعوبة. إذ 
أن كل عمل فني هو للوهلة الأولى ‏ بناء مستقل عن الأعمال الفنية 
المجاورة. ويستطيع المرء أن يحاج بأنه ليس هناك تطور من شخصية فردية 
إلى أخرى. بل إن المرء قد يقابل بالإعتراض بأنه ليس هناك تاريخ أدبء 
وإنما تاريخ رجال يكتبون. ولكن طبقاً لنفس الحجة يكون علينا ألا نكتب 
تاريضا الخد يكم أن كناك وال رتكليوة اللخ ول كني ناريا الله 
لآأن هناك ونخال يفكرون. 

والمغالاة فقن «دراسة الشسخصية 2ؤ5ذاهمهوةومء2) بهذه الصورة سوف يؤدى 
إلى القول بأن كل عمل فني معزول تماماً. وهو ما سيعني في الواقع أنه 
سيكون غير قابل للإفشاء. وغير قابل للفهم. لا بد لنا إذن أن نفهم الأدب 
على أنه نظام كامل من الأعمال» تتغير علاقاتها فيما بينها بصفة دائمة» وذلك 
مع ظهور أعمال جديدة. وأنه ينمو ككل متكامل متغير. بيد أن مجرد حقيقة 
تغير الموقف الأدبى في عصر ما عما كان الحال عليه في حقبة سابقة أو قرن 
سابق ليست كافية لإثبات وجود عملية تطور تاريخي. لأن فكرة التغير تنطبق 
على أي سلسلة من الظواهر الطبيعية. إنها قد تعنى مجرد إعادة ترتيب 
جديدء ولكنه سيكون غير ذي معنى وغير قابل للفهم. وعلى هذا فإن دراسة 
التغير التى أ صى بها ف. ج. تجارت 26دهعء7 .5.1 في كتابه «نظرية 
التاريخ ) 1115105 07 9جزمعط1' ستؤدي إلى مجرد إزالة الفوارق بين العمليات 
التاريخية والعمليات الطبيعية» ويبقى للمؤرخ أن يعيش على ما يقترضه من 
العلوم الطبيعية. وإذا حدثت هذه التغيرات في إطراد مطلق فسنصل إلى فكرة 
القانون كما يتصوره عالم الطبيعة. ومع هذاء فرغم الإفتراضات البارعة التي 
قدمها شبنجلر 67 وتوينبي ءء5هإزه10 فإن مثل هذه التغيرات السابق التنبؤ 
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بها (المتوقعة) لم يسبق أن اكتشفت في أي عملية تاريخية . 

والتطور يعني شيئاً آخر وشيئاً أكبر من التغيير حتى ولو كان منظماً 
ومتر فعا . والسم آلد يجب استخدامه بالمعنى الذي رسخه علم الحياة 
(البيولوجيا). ففي علم الحياة ‏ إذا حققنا ملياً- فسنجد أن هناك مفهومين 
جداً مختلفين للتطور: أولاً هناك العملية التي تتمثل في نمو البيضة لتصبح 
ظاف !: وتانيا هناك التطور الذي يمثله التغيير في ميم السمكة إلى مخ 
الإنسان. هنا لا نجد سلسلة من الممخاخ تتطور بالفعل. ولكن هناك تصو 
مطلق «للمخ) يمكن تحديده عن طريق وظيفته. والمراحل الفردية للشطور 
ترى على أنها اقتراب لمثل أعلى مأخوذ من «المخ البشري»). 

هل يمكن أن نتحدث عن التطور الأدبيى بأي من المعنيين المشار 
إليهما؟ لقد افترض كل من فرديناند بروتتيير عنم أاصل8 لممدألمعء5 وجون 
أدنجتن سيموندن 5لهتالاك5 دماعرم 8001 صلاو1 أئنا يمكن أن نتخدذ كلا 
المعنيين. افترضا أنه يمكن اعتبار الأجناس الأدبية مناظرة للأجناس في 
الطبيعة. فالأجناس الأدبية حين تصل إلى درجة 3 الكمال. لا بد أن تذوي 
وتضعف » ثم أخيرأً تتختفي . هذا ما رآه برونتيير. أضف إلى هذا أن الأجنئناس 
تتحول إلى أجناس أعلى متباينة كما يحدث . للأجناس البشرية طبقاً 
لمفهوم داروين تتكاتة2 للتطور. إن استتخدام فكرة «التطور» بالمعنى الأول 
من الكلمة لم يزد على أن يكون عدار طريفاً. فظيقاً لبربوتييو ولنية: الماسياة 
الفرنسية على سبيل المثال ونمت ثم اضمحلت. وقضت. ولكن النظير الثالث 
5 1011113 لمولد المأساة هو أنه لم تكتب مسرحيات مأساوية 
بالق نبيية قبل جودل عاكل10.. وقد ماتت المأساة بمعنى أ أنه نه لم تكتب 
مسررحيات مأساوية هامة تتفق مع مفهوم برونتيير بعد فولتير هنهااه160. ولكن 
الاحتمال سيظل قائماً دائماً في أن تكتي ‏ ماساة عظيمة بالفرنسية في 
المستقبل . وظها لبرونتيير فإن مسرحية «فيدر :706508 ) لراسين ه5ماع18 تعد 
بداية النهاية للمأساةء» حين أصابتها الشيخوحة. ولكنها تعد بالنسبة لنا فتية 
نضرة بالمقارنة بماسي عصر النهضة المشحونة بالعلمء والتي طبقاً لهذه 
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النظرية تمثل شباب المأساة الفرنسية. وأدهى من ذلك الفكرة القائلة بأن 
الأجناس تتحول إلى أجناس أخرى. كما تحولت ‏ في رأي برونتيير الخطابة 
المنبرية الفرنسية في القرون القديمة إلى القصيدة الغنائية الرومانتيكية. الواقع 
أنه لم يحدث «تحول») حقيقي. كل ما يمكن. :قوله عنؤ. أن القس. المشاعر أو 
مشاعر ممائلة كان يعبر عنها في السابق بوسيلة الخطابة ثم بعد ذلك في 
الشعر الغنائي» أو ربما خدم الجنسان نفس الأغراض الاجتماعية» أو أغراضاً 
اجتماعية متماثلة . 


بينما يتحتم علينا أن نرفض التناظر البيولوجي بين نمو الأدب وبين 
عملية التطور المغلقة من الميلاد إلى الممات - وهي فكرة لم تندثر بأية حال 
وقد أعاد إسحياءها حديثاً شبنجلر وتوينبي - إلا أن «التطور» بالمعنى الثاني يبدو 
أقرب إلى المفهوم الحقيقي للتطور «التاريخي». إذ أنه لا يرى الأمر على أنه 
ة من التغيرات» ولكن بذلا من ذلك يشترط أن يكون هناك هدف لهذه 
السلسلة. والأجزاء المتعددة للسلسلة ينبغي أن تكون الشرط الضروري 
تحقيق الهدف. ومفهوم التطور نحو-هدف محدد (مثلا ‏ العقل البشري) 
0 من التغيرات المتتابعة سلسلة حقيقية لها بداية ونهاية. ومع هذا فهناك 
فرق 0 بين هذا المعنى الثاني للتطور البرلموعي» و«التطور التاريخي») 
بمعناه الصحيح . لنتفهم التطور التاريخي مميزاً عن التطور البيولوجي . ينبغي 
أن ننج في المحافظة على تفرد الحدث التاريخي دون أن ننزل بالعملية 
التاريخية إلى أن تكون مجموعة من الأحداث المتتابعة غير المترابطة . 
ويكمن الحل فى ربط العملية التاريخية بقيمة أو معيار. حينذاك 
ستنشق سلسلة الأحداث التي تبدو غير ذات معنى إلى عناصرها الضرورية 
وغير الضرورية. حينذاك فقط سوف يمكننا أن نتحدث عن تطور تاريخي 
يحتفظ بتفرد الحادث الواحد دون أن يمسه. وربطنا للحقيقة الفردية بقيمة 
غامة. لذ بخط فقن شان المرد بتجغله مجرة غينة لمبدأ عام ع ولكن بدلا من 
ذلكء بجعله الفرد ذا شأن. والتاريخ لا يجعل ببساطة من القيم العامة ورا 
فردية (وبالطبع ليس التاريخ حركة غير متصلة وغير ذات معنى)» ولكن 
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العملية التاريخية تظل دائماً تنتج أشكالا جديدة من القيمة لم تكن معروفة 
من قبل ولم يمكن التنبوء بها. ونسبية العمل الفني الفردي إلى ميزان للقيم 
هى إذن ليست إلا المعادل الضروري لتفرده. وستقام سلسلة التطورات 
بالاشارة إلى مخطط من القيم والمعايرة :ولكن بطل القيم ذاتها: لا انطو :ل 
من تأمل هذه العملية. وينبغى أن يقر المرء أن هنا حلقة منطقية. العملية 
التاريخية يحكم عليها الجر إلى القيمء وفي الوقت ذاته يشتق ميزان القيم 
ذاته من التاريخ . ولا يمكن أن نتجنب هذاء وإلا فسيكون عليئا أن نقبل 
فكرة حركة التغير غير ذات المعنى». أو أن نطبق معايير من خارج نطاق 
الأدب - مطلقاً من المطلقات غريباً عن تطور الآأدب. [ 
لقد جاءت هذه المناقشة لمشكلة التطور الأدبى تجريدية بالضرور”ة. 
وفيها حاولنا أن نثبت أن تطور الأدب يختلف عن تطور علم الحياة 
(البيولوجي). وأنه لا علاقة له بفكرة امو و نحو نموذج أزلي واحد. 
, أما التاريخ فلا يمكن أن يكتب إلا بالرجوع إلى مخططات متغيرة للقيم. 
وهذه المخططات” لا بد أن تنتزع من التاريخ نفسه. ويمكن التمثيل لهذه 
الفكرة بالرجوع إلى بعض المشاكل التى يواجهها التاريخ الأدبي . 
إن أوضح العلاقات بين الأعمال الأدبية . 'لمصادر والمؤثرات ‏ سبق أن 
عولجت كثيراً وهي تكون السواد الأعظم من الدراسات التقليدية. ورغم أنها 
ليست تاريخاً أدبياً بالمعنى الضيق. فإنه من الواضح أن تحقيق العلاقات 
الأدبية بين الكتاب هو تمهيد هام لكتابة مثل هذا التاريخ الأدبي. فإذا شئنا 
مثلاً أن نكتب تاريخ الشعر الإنجليزي في القرن الثامن عشرء فيتحتم أن 
نعرف على وجه الدقة علاقات شعراء ذلك القرنث بسبنسر “56دعم5 وميلتون 
دهغ5411 ودرايدن مع0ز:2 وكتاب مثل «تأثير ميلتون فى الشعر الإنجليزى -1411 
لإتاع20 طاكتاوصظ دده ععدة نامآ وده لمؤلفه ريموند ان قع 118107 12100110 وهو 
دراسة نقدية أساساء يجمع شواهد مؤثرة» عن تأثير ميلتون لا عن طريق جمع 
آراء ميلتون التي رددها شعراء القرن الثامن عشر فحسبء. بل أيضاً بدراسة 
النصوص وتحليل أوجه الشبه والتناظر. وتصيد أوجه التناظر أصبحت حديثاً 
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عملية غير مقبولة على نطاق واسع. وخاصة حين يحاولها دارس غير 
متمرس. إذ تصبح عرضة لمخاطر واضحة. أولا يجب أن تكون أوجه التناظر 
برهان. فحاصل جمع أربعين صفرا لا يزال صفرا. أضف إلى هذا أن أوجه 
التناظر لا بد أن تكون مانعةع أي أن يكون هناك تثبت من أن التناظر لا يعود 
إلى مصدر شرك وهذا اليقين لا يمكن الوصول إليه إلا إذا كان الباحث 
على معرفة ضليعة بالأدب. أو إذا كان التناظر فنا غانة.ى. ‏ المعفية»: وليين 
عنصراً منفرداً أو كلمة. والدراسات التى تنتهك هذه المتطلبات الأدبية لا 
تصدمنا بكثرتها فحسب. بل إن بعضها يصدر أحيانا عن باحثين لهم وزنهم 
ممن يمكنهم إدراك الأشياء المتعارف عليهسا 5 عصر يات التعييرات 
المسكوكة. والميجازات المعادةي وأوجه الكيية التي تتولد من موصوع عام 
متك 


ومهما كان من مساوىء المنهج. فإنه منهج مشروع ولا يمكن رفضه 
بكليته. إذ عن طريق الدراسة المتوزانة للمصادر يمكن التحقق من العلاقات 
الأدبية 9 تلك العلاقات الاقتباسات والسرقات والأصداء التى هي أقلها 
أهمية : تثبت على الأكثر حقيقة العلاقة. وإن كان هناك كتاب مثل سترن 
6 وبيرتون ممن يعرفون كيف يستخدمون الاقتباسات لأغراضهم الفنية. 
ولكن من الواضح أن مسائل العلاقات الأدبية غاية في التعقيد. وتتطلب 

لحلها التحليل النقدي الذي يكون دراسة التناظر مجرد أداذ ٠تواضعة‏ له. 

وعيوب كثير من الدراسات من هذا النوع تكمن في تجاهلها لهذه الحقيقة : 
ففي محاولاتهم لعزل عنصر واحدء يفتتون العمل الفني إلى قطع صغيرة من 
الفسيفساء. ولا يمكن أن تجرى مناقشة مجدية للعلاقات بين عملين أدبيين أو 
أكثر إلا إذا نظرنا إلى تلك الأعمال في موقعها المناسب في إطار التطور 
الأدبيى. إذ أن العلاقات بين الأعمال الأدبية تشكل قضية نقدية. تتمشل في 
مقارنة كلين متكاملين» تصورين لا يمكن تفتيتهما إلى الأجزاء التي تكونهما 
الأ عتك. الدراسة المبدتية. 
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وحين تركز المقارنة على كلين متكاملين.» سنتستطيع أن نتوصل إلى 
أحكام حول قضية أساسية بالنسبة لتاريخ الأدب. وهي قضية الأصالة . 
والناس في أيامنا هذه يخطئون فهم الأصالة على أنها مجرد انتهاك للتقاليد. 
أو أن يبحثون عنها في غير مكانهاء في مادة العمل الفني. أو في مجرد 
هيكله من حبكة تقليدية. أو إطار مألوف. وفى العصور السابقة كان هناك 
فهم أصح لطبيعة الخلق الأدبي.» وإدراك نضا القيمة الفنية للموضوع أو 
الحبكة التي تعتمد على مجرد الأصالة فحسب. وقد كان عصرا النهضة 
والكلاسيكية الجديدة على حق حين علقا أهمية كبرى على الترجمة» وريخاصة 
ترجمة الشعرى وعلى «المحاكاة) بالمعنى الذي في إطاره حاكى الشاعر بوب 
6 قصائد هوراس 210:82 التهكمية» وحاكىى الدكتور جونسون .121 
ه55 قصائد جوفنال 1همء؟ان3 إن الخطأ في فهم العملية الفنية وراء كثير 
من الأعمال من هذا النوع. خذ مثلاً الدراسات الكثيرة التي كتبها سير. 
سيد ني لي ع6.آ لإعهل510 عن السونيت الإليزابثبية والتي تثيت التقليدية الموغلة 
لهذا الشكل من القصيدة. ولكنها لا تثبت بالضرورة كما افترض سيدني لي». 
افتقاد هذه القصائد للصدق أو. سوءها. إن العمل من خلال تقليد معين. 
واستخدام آلاته تنسجمان تماماً مع القوة العاطفيةء والقيمة الفنية؛ وتنشأً 
المشاكل النقدية الحقيقية في هذا النوع من الدراسة إذا وصلنا إلى مرحلة 
الوزن والمقارنة.» لنوضح كيف يستخدم فئان ما توصل إليه فنان آخرء حين 
نرصد القدرة على إعادة التشكيل. إن ضبط الموقع المحدد لكل عمل في 
إطار التقليد هو أولى مهام التاريخ الأدبي . 


إن دراسة العلاقات بين عملين فنيين أو أكثر يؤدي إلى مزييد من 
المشاكل في تطور التاريخ الآدبي. لعل أول وأوضح سلسلة من الأعمال 
الفنية هي تلك التي يكتبها الكاتب نفسه. هنا سيكون من السهل تحديد 
مسخطط القيم والهدف: فنستطيع أن نحكم على عمل ماء أو مجموعة من 
الأعمال بأنها أنضجهاء ويمكننا أن نحلل كل الإعمال الأخرى من منطلق 
اقترابها من هذا المستوى. وكثير من الدراسات للكتاب المنفردين حاولت 
هذا الاتجاه» وأن ندر الإحساس الواضح بالمشاكل المتضمنةء وغالباً ما 


الفصل التاسع غشر سس 





اختلطت الدراسة بمشاكل حياة الكاتب الشخصية. 
ونمط آخر من المسلسل التطوري يمكن إقامته بعزل سمة بعينها من 
الأعمال الأدبية ثم تتبع تقدمها نحو نمط مثالى (وإن ظل مثالياً لفترة ما). 
ويمكن إجراء هذا بدراسة أعمال كاتب واحد. إذا درسنا مثلا - كما فعل 
كليمن 01 تطور الصورة نك شكسيين: أو يمكن تطبيقها على ععسر 
معين. أو على أدب أمة بأكملها. وب مال ا اللي كيدا سورج 
سانتسبريى اليد 0601 عن تاريخ خم العروض الإنجليزي وإيقاع ادن 
- عنصرا فيا ونتبع ري 6 أن كتب الالتسري ا 0 
دليلاٌ على أنه لا يمكن كتابة اموي ري موسيم ١‏ 
ميحددة , ا نفس بسوع المشاكل ل كتابنة تاريخ العبارة الشعرية 
الونجليزية, الذي ليس لدينا منه إلا بضع كتابات مجملة أو تاريخ للصورة 
وقد يتوقع أن يضم إلى مثل هذا النمط من الدراسة الدراسات التاريخية 
الكثيرة التي تدور حول الموضوعات والعناصر المكونة مثل موصوع هاملت 
أعاصوع أو دون جوان مونل صمط أو اليهودي التائه “ع1 عم1ء0م118/2 ولكن 
الواقع أن هذه قضايا مختلفة . فميختلف مع حكاية ما يك تترتط إحداها 
بالأخرى ارتباطاً ضرودياً ولأ تكرن امعموارا يا عر الال بالعيية للعررض 
أى التعير.: وقد يكون ا ل ب ا ا 
تاريخ الشعور مي كما يمكن طيها أن تصور 00 5 ٠‏ تاريخ 
0 - أو حتى المفاهيم المتغيرة للماساة. . ومع هذا فهي ل تتفون اتمابيها 
ك5 حقيقيا ولا يساندها منطق . إنها ل تقدم فضية واحدة. ومن اموق أنها له 
تضم قضية نقدية. إن تاريخ المادة غاء1طءوعع]51]01 هو أقل التواريخ أ 
يطرح تاريخ الأجناس والأنماط الأدبية مجموعة أخرى من القضايا. 
ولكها قضايا ل تستعصى على الحل. ورعم ممحاولاات كروتش 00 
الإنتقاص من المفهوم ككل . فلدينا كتين من النوامينات التي تمهك لهذه 





النظرية» وهي ذاتها تقترح المدخل النظري الضروري لتتبع تاريخ واضح . 
مشكلة تاريخ الأجناس الأدبية هي ذاتها مشكلة كل التاريخ : بمعنى أنه كي 
تكتشف الشكل الأدبي مناط البحث وهو في هذه الحالة الجنس الأدبي) 
فينبغي علينا دراسة التاريخ , ولكننا. لا نستطيع دراسة التاريخ م دون أن يكون 
في ذهئنا أساس للإختيار. ومع هذا إن دائرتنا المنطقية ليست مستعصية على 
الاجتياز. فهئاك حالاات. مثل حالة السونيت 500266 حيث نجد ممما 
ظاهريا يكون أمساس التصنيف. (وهو القصيدة ذات الأبيات الأربعة عشر 
المقفاة ف لنظام معين). وهذا يعطينا نقطة البدء الضرورية. وفي حالاات 
أخرى مثل المرثاة برهءاء أو النشيد هذه فللمرء أن يشك فيما أن تاريخ 
الجنس الأدبي لا يربطه إلا مسمى لغوي مشترك. فقد لا يبدو هناك إلا قليل 
من التشابك بين قصيدة بن جونسون 1018059 1300 «نشيد لشخصه () عل0 
أاءةدم111) وقصيدة كولئز 5هذاآه© «نشيد للمساء كتتمك؟2 0غ 000) وقصيدة 
وردزورث 7/1 «إيحادات المخلود /إ11اةا720:7] أ قمه لاطت امل . ولكن 
العين الفاحصة سترى سلف مشتركاً في اتاشييد هوراس 'ج110:00 وبندار 
عقلطاط. وسيمكنها أن تحدد الرابطة» والاستمرارية بين تقاليد وعصور ظاهرها 
الإختلاف. إن تاريخ الأجناس الأدبية دون شك هو أحد المجالات المأمولة 
لدراسة التاريخ الأدبي . 


هذه النظرة المبنية على دراسة هيئة أو تكوين الأعمال الفنية -:ه<م عط 
دأع02ىممة أوءأعهاه0ام يمكن أن تطبق على نطاق واسع على الموروث الشعبي 
(الفولكلور) بل ينبغي أن يكون لها ذلك. إذ أنه في مجال الموروث الشعبي 
تظهر الأجناس الأدبية جلية» وتحدد بشكل أوضح مما هو الحال فى مجال 
الفن الأدبي . وفيه أيضاً يكون لتلك النظرة نفس القيمة التي تعطى لدراسة 
هجرة الموضوعات والمكونات» وهى دراسة مفضلة عادة. وقد كانت هناك 
بدايات حسنة من هله الزاوية» ولا سيما في روسيا. فالأدب الحديث حتى 
الحركة الرومانسية يصعب على الفهم دون تفهم للأجناس الأدبية 
الكلاسيكية. وللأجئاس الجديدة التي ظهرت في العصور الوسطى؛ الختلاط 


الفا الام در م 


هذه الأجناس. وتداخلها وصراعها هو جزء كبير من التاريخ الأدبي بين عامي 
د٠٠مء 18٠١‏ م. والواقع أنه مهما فعل العصر الرومانتيكي لتغشية 
الفوارق ولتقديم أجناس مختلطة. فإنه من الخطأ الإقلال من شأن قوة فكرة 
الأجناس الأدبية» حتى في الآداب الأكثر حداثة. إن التواريخ الأولى 
للأجناس الأدبية التى كتبها. برونتيير 16:6هناة:8 وسيموندز 5[120205 يعيبها 
بالتأكيد اعتمادها اراب على التناظر البيولويجى. ولكن جرت دواساكه فلن 
السئنوات الأخيرة تتميز بالمزيد من الحرص» 9 هذه الدراسات كد 
النزول إلى مجرد وصف الأنماط. أو أن تصبح مجرد سلسلة غير متصلة من 
المناقشات المنفردة. وهو مصير لقيه كثير من الكتب التي تعد نفسها تواريخ 
للمسرح أو للقصة. ولكن هناك كتباً تواجه بوضوح قضية تطور النمط الأدبي . 
فق تعمد لأ يكن اهلها علد كاه كاين السرم الاسروق سق 
شكسبير»ء الذي ضم تتابع أنماط مثل مسرحية السر 8189 10/5661 ومسرححية 
الأخلاق 697ذا0:2: ويمكن تتبع ا المسرح الحديث في أشكال مختلطة مثل 
مسرحية يال ه881 المسماة «هطه7 همذ ؟1. وكتاب جرج 68 777.397 المسمى 
«الشعر الرعوى والمسرحية الرعوية هصمة:<1 21«ه)5ة2 لمه بإاءه 2560121) هو 
من أوائل الأمثلة على تاريخ الأجناس الأدبية الجيد. وبعده جاء كتاب 
س. س لويس 1.6015 .5 .© المسمى «1096 4ه '[(1معه1الى) مثلا لخطة تطور 
قائمة على وضوح الروية. وفي المانيا هناك كتابان جيدانعلى الأقل وهما 
كتاب كارل فيتور 7/1860 1281 تاريخ اللشيدك الألماني مقصدء 0 عط 4ه 11151019 
6 وكتاب جوتتر موللر مع[اب/ة تعطغمنت© المسمى تاريخ الأغنية الإلمانية -1]115 
8 تقلمة 6 عط 2ه #إده: وكلا الكاتبين فكرا بدقة في القضايا التي 
يواجهانها. ويدرك فيتور بوضوح الحلقة المنطفية. ولكنه لا يتخوف منها: فهو 
يرى أن على المؤرخ أن يتفهم دسا ولق بضورة عيلائية 6 ها جو مبرورق 
بالنسبة للنوع الأدبي محل اهتمامه. ثم يتجه إلى أصل النوع ليحقق أو 
يصحح افتراضه. ورغم أن الجنس الأدبي سيظهر في التاريخ ممثلا في 
الأعمال الفردية. إلا أنه لن يوصفا بكافة سمات هذه الأعمال المنفردة: 
وعليئا أن تأخذ الجنس الأدبي كمفهوم وضابط» أو نسق أساسي , وعرف 


م الفصل التاسع عشر 





حقيقي2, بمعنى أنه ذو فاعلية في صياغة الأعمال. والتاريخ لا حاجة له البتة 
في أن يصل إلى غرض محدد. بمعنى أنه ليس هناك استمرار أو تمييبز 
للجنس؛ ولكن كي نكتب تاريخاً حقاً لا بد أن يكون في تصورنا غرض أو 
نمط مؤقت. 

ويثير تاريخ العصر أو الحركة الأدبية مشاكل مشابهة لهذه تماماً. 
فمناقشة التطور أوضحت حتماأ أنه لا يمكننا أن نوافق على رأيين نقيضين : إما 
النظرة الميتافيزيقية المبنية على أن العصر كيان متكامل تورك ملبيعنة حدسا أو 
النظرة الإسمية المغالية القائلة بأن العصر ما هو إلا نعت لغوي لأي قطاع من 
الزمن محل بحث لغرض وصفه. والإسمية المغالية تفترض أن العصر 0 
مفروض تسراً على مادة هي في الحقيقة فيض مستمر بلا وجهة. ومن ثم 
فنحن نخرج منها بفوضى من الأحداث المحددة ‏ من جانب» وبنعوت ذاتية 
صرفة - من جانب آآخر. وإذا اتسخذنا هذه النظرة. فإنه لا يهم إذن فر تتسخل 
مقطعاً عرضياً خلال حقيقة هي أساساً متجانسة مع تنوعها الظاهر. كما لا 
يهم أيضاً أي تقسيم للعصور نتبخذ مهما كان آليا أو قسرياً. نستطيع أن نكتب 
التاريخ الأدبي عبر القرونء أو عبر الأحقاب أو عبر السنين على طريقة 
الحوليات. وريما اتبعنا منهجاً مثل ذلك الذي اتبعه أرثر سايمونر عناطاءم 
5 في كتابه «الحركة الرومانتيكية فى الشعر الإنجليزي عاأصمدهظ8 عط 
لإتاعه لادتاقصظ صل أمعصء807) فهو بعر على الشعراء المولودين قبل عام 
٠‏ م. ومن هؤلاء يقتصر على من مات بعد عام ١8٠١٠١‏ م. 500 إذن 
كلمة مناسبة.ء ضرورة يقتضيها تقسيم الكتاب. أو اختيار الموضوع. و 
النظرة. غالبا ما تكون مقصودة. تكمن وراء الكتب التي لاسن ا 
الفاصلة بين القرون. أو تحدد الموضوع بتواريخ محددة (مشلا 1ك 
7/ا) لا ببررها إلا الحاجة إلى وضع نهاية للدراسة. واحترام التواريخ أمر 
مشروع بطبيعة الحال في إعداد القوائم البيليوجرافية. لأنها تعطي 2 
التوجيه الذي يعطيه نظام ديوي العشري للمكتبة: ولكن مثل هذه التقسيمات 
المبنية على تحديد التواريخ لا علاقة لها بالتاريخ الأدبي بمعنى الكلمة. 


الفصل التاسع عشر حضون 





ومع هذا فإن معظم تواريخ الأدب تقسم عصورها وفق التغيرات 
السياسية. وعليه فإن الأدب يفهم على أن مجراه يتحدد كلية بالشورات 
السياسية والإجتماعية التى تخوضها الأمة. ومن هنا تحنال مشكلة تحديد 
العصور إلى المؤرخين السياسيين والإجتماعيين الذين تؤخذ تقسيماتهم 
وعصورهم عادة ودون نقاش. وإذا نظرنا في التواريخ القديمة للادب 
الإنجليزي - سنجد أنها قد كتبت إما وفق تقسيمات عدديةء أو تبعا لمعيار 
سياسي بسيط ‏ وهو عهود الملوك الإنجليز. ولا حاجة بنا إلى بيان كم 
سيكون الأمر مختلطاً إذا قسمنا التاريخ المعاصر للأدب الإنجليزي وفق سني 
وفاة الملوك. وليس هناك من سيأخذ الأمر على محمل الجد إذا ميزنا في 
أدب أوائل القرن التاسع عشر بين حكم جورج الثالث. وجورج الرابع ووليم 
الرابع. ومع هذا فإن الفوارق التي تمائلها في الاصطناع بين حكم اليزابيث 
وجيمس الأول وتشارلس الأول ما زالت قائمة. 

إذا نظرنا إلى كتت: الآديه: الانتجليرئق الأكثر مسداثةه: فسرفيق. لنا:ء أن 
التقسيمات القديمة على أساس القرون أو عهود الحكم قد اختفت كلية 
تشريياة بواشتبدل بها عطير: اتعقت. أسمنافعنا عن كتاف القبيطة العقل 
البشري. وإذا كنا ما زلنا نستخدم لفظتي «إليز ابيثي » . و«فيكتوري) وهي بقايا 
من التفرقات السابقة المبنية على عهود الحكم. إلا أنه قد اتخذت معاني 
جديدة في إطار من التاريخ الفكري. ونحن نستبقي اللفظين لأننا نشعر أن 
الملكتين ترمزان إلى شخصية العصرين اللذين تتتميان إليهما. ونحن لم نعد 
نتطلب عصوراً زمنية تتحدد بالفعل بصعود ملك على العرش ثم وفاته. 
فنحن نستخدم كلمة «اإليزابيثي) لنضم كتاباً جاءوا قبل إغلاق المسارح في 
القرن السابع عشر بعد أربعين عام من وفاة الملكة» ومن جانب آخرء فرغم 
أن حياة كاتب مثل أسكار وايلد 1/1146 مده05 تقع في غضون حكم الملكة 
فيكوريا إلا أنه نادرا ما نسبمى وايلد بأنه «فيكتوري». فاللفظتان اللتان أصلهما 
سياسي» اتخذتا معنى محدداً في _التاريخ الفكري. وحتى في التاريخ الآدبي . 
ومع هذا فإن الإشتقاقات المتباينة لنعوتنا الراهنة تثير بعض““'القلق. لفظة 


الإصلاح الديني ههه ممع 1 تأتي من التاريخ خ الكنسي. والمذهب الإنساني 
الهيومانزم 1110 تأتي أساسا من تاريخ 0 متطدمة إمطء5 ؟؛ والنهضة 
ععصةوونهم6 من تاريخ الفن. ولفظتا «الكومنولث 5غ1ه16 208مه0) وعودة 
الملكية 11110 اشتقتا من أحداث سياسية محددة. أما لفظة «القرن 
الثامن عشر» فهى لفظة عددية قديمة اتخذت وظائف الألفاظ الأدبية مثل لفظة 
«أوغسطي 000 - :5) و «الرومانتيكية ددوه:مدصه2) هما في المقام 
الأول لفظتان أدبيتان. بينما نجد أن ألفاظ «الفيكتوري» و«الأدوردي) 
و«الجورجي» قد اشتقت من عهود الحكم. نفس هذه الصورة المميزة تظهر 
في أي أدب آخر. مثاك «العصر الإستعماري 0 1ننم0010) في الأدب 
الأمريكي تعبير سياسي . » بيئما نجد أن الرومانتيكية والواقعية لفظان أدبيان. 


وفي الدفاع عن هذا المخلط في الألفاظ قد يقال أن الاختلاط الظاهر 
قد ترتب على التاريخ ذاته. ونحن كمؤرخين للأدب ينبغي علينا أولا أن 
تحفل بالأفكار والمفاهيم. ومسخططات الكتاب ذاتهم وأسمائهم . ومن ثم نقنع 
بتقسيماتهم ونقبلها. ومن الطبيعي في تاريخ الأدب آلا نقلل من قيمة الشواهد 
التى تقوم على مخططات أجريت عن وعي» وعلى التحزبات | وتفاسير 
الذات. ومن المؤكد أن لفظة حركة 120610606 هي اللفظة المناسبة لتطلق 
على مثل هذه الأنشطة التي تنطوي على إحساس بالذات ونقد هاء ويمكن 
أن توصف كما نصف أي تسلسل تاريخي آخر للأحداث أو البيانات. ولكن 
ل ا اام ا لي مثلما أن كل تاريخ 
النقد يقدم 7 تعليقا تو ارا على تاريخ الأدسب. إنها قد تعطينا إيحاءات أو 
تلميحات» ولكن لا ينبغي أن تحدد لنا المناهج والتقسيمات لا لثئن آراءنا 
أكثر نفاذاً منهاء ولكن لثن لدينا ميزة رؤية الماضي في ضوء الحاضر. 


بالإضافة إلى هذاء ينبغي أن نقرر أن هذه الألفاظ التى جاءت من 
أصول متباينة وممختلطة. لم تكن مستقرة في عهدها. ففي اللغة الإنجليزية 


الفصا التاسع عشر ددهو 





استخدمت كلمة «7وتضقصناط لأول مرة عام ؟* م »؛, وكلمة «النهضة 
عم مكد ته مع ] في عام 5٠‏ وكلمة اليزابيثي صقطاء511236 عام ١8١1/‏ وكلمة 
أوغسطي مةأكناوناث عام 8 » وكلمة «رومانتيكية نومره عام 
14 . وهذه التواريخ التي استقيناها من قاموس أكسفورد 1010© 
15نجه1ء21 موثوق بها. إذ أن كلمة «أوغسطي» وردت منجمة منذ عام :»١79٠‏ 
واستسخدم كارليل عاءوايه0 كلمة رومانتيكية 2«رد5لء1321ره+] عام ١م‏ » ولكنها 
تدل على الفارق الزمني بين استخدام الكلمة وبين العصر الذي تشير إليه. 
فالرومانتيكيون ‏ كما نعلم - لم يتسموا بهذا اللرسم على الأقل في انجلترا. 
ويسدو أن كولريدج عع0011108 ووردزورث 18702030165 لم يربطا بالحركة 
الرومانتيكية إلا في عام 4 ويقرنا بالشعراء شللي 556116 وكيتس 126805 
وبايرون 818107 . وفي كتابها «التاريخ الأدبي لإنجلترا ما بين نهاية القرن القرن 
الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشر صوعتامع5 لمقاومط 5ه برماولط لإندمع ]تآ 
لإآلاخصعء طأامععاع سالط عط 01 عملتمماوع8 عطا لقهة طاتمععتطواط عط 1ه مط عط 
المكتوب عام لا تستخدم مسر أوليفانت أسقطم:011 .24:5 مؤلفة الكتاب 
هذه اللفظة بالمرة» ولا ترى أن شعراء البحيرة 5اع20 1.316 وشعراء الكوكني 
أو بايرون «الشيطاني» ينتمون إلى حركة واحدة. ولهذا فليس هناك مبرر 
تاريخي لتقسيم الأدب الإنجليزي الحالي إلى عصور. ولا مفر من الانتهاء 
إلى أنهاتكون خبليظ ل يمك قريرة هرق الميفياتت: البمياسية :والآدبية والفنية, 

وحتى لو كانت: هناك سلمعلة من العصور تقسم بدقة التاريخ الثقافي 
للإنسان ‏ السياسةء والفلسفة. والفنون الأخرى وهلم جرأ - فليس للتاريخ 
الأدبى أن يقنع بقبول مخطط تم التوصل إليه على أساس مواد متنوعة ولها 
أهداف مختلفة. ولا ينبغي أن يفهم الأدب على أنه مجرد انعكاس سلبي أو 
صورة من التطور السياسي والإجتماعي أو حتى الفكري للإنسان. وعلى هذا 
فإن العصر الأدبي ينبغي أن يحدد على أساس معايير أدبية. 

فإذا توافقت نتائجنا مع تلك التي توصل إليها المؤرخون السياسيون,. 
والإجتماعيون». والفنيون. والفكريون». فلا حرج. ولكن نقطة البداية بالنسبة 


0 مالسل الاسم سير 





لنا لا بد أن تكون تطور الأدب بما هو أدب. العصر إذن هو تقسيم فرعي 
للقيم. وهذا المخطط لا بد أن يستقي من التاريخ ذاته. وعلى هذا فإن 
العصر هو قسم من الزمن يحكمه نظام من المعايير والمستويات والأعراف 
الأدبية. التي يمكن تتبع بدايتها وانتشارها وتنوعها وتكاملها والختفاءها. 

ولا يعني هذا بالطبع أن علينا أن نتقبل هذا النظام من المعايبر كقيد 
علينا. لا بد أن نستقيه من التاريخ ذاته. لا بد أن تكتشفه في الواقع. مثلا 
«الرومانتيكية») ليست صفة منفردة تنتشر كالعدوى أو كالطاعونء. كما إنها 
ليست بالطبع مجرد مسمى افظي . إنها تقسيم تاريخي أو إذا فضلنا تعبير 
كانت 26>[ «فكرة منظمة) (أو في الواقع نظام كامل من الأفكار) بها نفسر 
العملية التاريحية. ولكننا وجدنا هذا اللسق من الأفكار في العملية ذاتها. 
وهذا المفهوم لكلمة «العصر» يختلف عن مفهوم آخر متداول يمتد إلى نمط 
لألفاظ تاريخية مستقرة تدل على هذه الأنماط السيكولوجية أو الفنيةء فإنه 
الذي نحن بصدده ‏ إله لا يمت إل التاريخ الأدبي بمعناه الضيق . 

وعلى هذا فإن العصر ليس نمطأ أو فصيلة ولكنه شريحة زمنية يحددها 
نظام من المعايير متأصل في العملية التاريخية. ولا يمكن فصله عنها. 
والمحاولاات الكثيرة غير ذات الجدوى لتحديد معنى «الرومانتيكية) تظهر أن 
العصر ليس مدركاً يتشابه مع الجنس في المنطق, إذ انه لبو كان #مذالك 
لاندرجت نحته كل الأعمال المنفردة , ولكن هذا مستحيل بالكلية . فالعمل 
الفني المنفرد ليس وحدة في جنسء ولكنه جزء يتضافر مع الأعمال الأخرى 
لصنع مفهوم العصر. وبهذا فإنه في دذأته يشكل مفهوم الكل . والتمييد بين 
مسختلف «الرومانتيكات)2©27, أو التعريفات المتعددة لهاء مهما كانت قيمتها فى 
)١(‏ الإشارة هنا إلى مقال: 

«ق3ل5 11 مم دمه] أن جروغوس أجوموزم عط 00 » بزل زمبر] 


- 229 .وم (1924) 31 ,حر زايرم 





0 إلى #عقنت. المتفيه اللا اتشير الود صنق نينا على امس قط 

. إذ ينبغي أن ندرك بصراحة أن «العصر» ليس نمطأ مثالياء أو نسقاً 
فللا : أو 0 من المفاهيم النوعية» بل هو شريحة زمنية» يحكمها نظام 
كامل من المعايير» لا يمكن لأي عمل فني أن يحققها بأكملها. وتاريخ 
العصر سينحصر في متابعة التغيرات من نظام معايير إلى آخر. وبينما يقال أن 
العصر هو شريحة زمنية تنطوي على وحدة ماء إلا أنه من الواضح أن هذه 
وحدة نسبية. إن هذا لا يعني إلا أنه خلال هذا العصر أمكن تحقيق مخطط 
معين من المعايير تحقيقاً كاملا. وإذا كانت وحدة العصر مطلقة تماماء. فإن 
العصور ستتجاور كأنها قوالب الطوب». دون أن يكون هناك استمرار للتطور. 
وعلى هذا فإن بقاء مخطط المعايير المنصرم . والأرهاص بالمخطط التالي 
أمور -حتمية. أن الفضو الى كوك تارنكيا إلا إذا عَذَّ كل حدث فيه كنتيجة 


لكل الماضي المنصرم . وإلا إذا أمكن تتبع اثارها في المستقبل 00 


ستكون مشكلة كتابة تاريخ العصر بالدرجة الأولى مشكلة وصف: 
سيكون علينا أن نميز اضمحلال عرف ماء وظهور عرف جديد. والسبب في 
حدوث هذا التغير في لواف :قن الحظلة تسلو" عو مكلة اريك ل يمك 
حلها بالرجوع إلى العموميات. وأحد أنماط الحلول المقترحة يفترض أن 
التطور الأدبي يصل إلى مرحلة من الإنهاك تتطلب ظهور دستور جديد. 
ويصف الشكليون الروس هذه العملية بأنها عملية تحريك ذاتي 
100 بمعلى أن أفانين الصفة الشعرية التي تكون ذات فاعلية في 
عصرهم تصبح شائعةٍ 5 وده و أن يصبح القراء الجدد ذوي مناعة 
ضدهاء ويطلبون شيعا ميتدلفا شيعا من المفترضن أن يكون كياد لها مض 

ويصبح نمط التطور ادلب : سلسلة من «الثورات») تؤدي إلى تحققات 

35 جديدة في اللفظ والموضوعات وكل الأفانين الأخرى. 
ولكن هذه النظرية لا توضسح السبب الذي من أجله اتخذ التطور اها 
معينا إذ من الواضح أن المخططات التبادلية ليست شافية فى وصف تعقيد 
العملية. واحد التفسيرات لهذه التغيرات في الاتجاه يلقي العبء على 


التدخلات الخارجية وعلى ضغوط البيئة الإجتماعية. كل تغير في العرف 
الأدبي ينتج عن ظهور طبقة جديدة أو على الأقل مجموعة من الناس تخلق 
فنها. في روسياء مع وضوح الفوارق الطبقية والإنتماءات التي انتشرت قبل 
عام 01911 يمكن إثبات الترابط الوثيق بين التغيرات الإجتماعية» والتغيرات 
.الأدبية . 

وتفسير آخر يدور حول ظهور جيل جديد. وهله النظرية لقيت كيرا من 
الأتباع منذ ظهر كتاب كورئو 0102206© المسمى «دراسات حول تطور الفكر 
5 065 عطءنة1/1 13 ختاذ قممللومولأووه © ؟481/7 21١‏ وطورت نخاصة في المانيا 
بواسطة بيترنسن 26162505 وقشسلر #عاووداء17/6. ولكن يمكن الإعتراض بأن 
الجيل. إذا أخذ على أنه وحدة بيولوجية. لا يقدم أي حل بالمرة. وإذا 
افترضنا أن هناك ثلاثة أجيال في القرن مثلاً 1١8٠+‏ 2.18 185 
4 لاما ٠٠19ء‏ فلا بد أن نقر أن هناك سلاسل أخرى 2186١٠١‏ 
4 ه"م1 18100٠‏ 1901 وهلم جراً. 

وعدم الأسال: متكافقة كماما تمن النائعية: اليو اويعنةى. ركان الفاس 
المولودون حول عام ١8٠١‏ قد أثروا في التغيير الأدبي بصورة أعمق من 
المجموعة المولودة حول عام .١8١٠6‏ فإن ذلك لا بد أن يرجم لأسباب غير 
المبرر البيولوجي. ليس من شك في أنه في بعضص لحظات التاريخ يأتي 
التغير الأدبي بواسطة مجموعة من الشباب (6ظط1علمععد3) من نفس الشيء : 
مثلا «حركة العاصفة والقهر 8م لمنا معن 5) في المانياء أو الرومانتيكية من 
الأمئلة الواضحة. ويبدو أن نوعاً من الوحدة «الجيلية» تتحقق من خلال مثل 
هذه الحقائق الإجتماعية والتاريخية؛ بأن تمر مجموعة من الناس المتفقين في 
السن بتجربة هامة مثل الثورة الفرنسية أو الحربين العالميتين في سن يكونون 
فيها قابلين للتأثر. ولكن هذه ببساطة هي حالة تأثير إجتماعي واحد قوي . 
وفي حالات أخرى لا يساورنا شك في أن التغير الأدبي قد تأثر بعمق الأعمال 
الناضجة لكتاب كبار. وبوجه عام إن مجرد تبدل الأجيال. أو الطبقات 
الإجتماعية لا يكفي لتفسير التغير الأدبي . إنها عملية معقدة تختلف من 


مناسبة لمناسبة. رهيٍ جزئيا مسألة داخلية ناتجة عن 0 والرخبة في 
ا وكل القع ابت الفقافة ال 


جرت مناقشات لا نهاية لها للعصور الرئيسية للتاريخ الأدبي الحديث . 
قألفاظ «النهضة ععمةءؤتةصء2) و (الكلاسيكية دتووءزووة1©) و «الرومانتيكية 
تنو 1 خطةممه18) و («الرمزية تدكذناهطمرو5) وتخدياً لفظة «الباروك عناوه82) قد 
عرفت. وأعيد تعريفها وفندت. والوصول إلى اتفاق أمر بعيد الإحتمال ما 
دامت القضايا النظرية التي حاولنا إيضاحها لا تزال مضطربة.ء وما دام 
المشتركون في المناقشات مصممين على التعريفات المنطقية» - خالطين بين 
الألفاظ المتعلقة «بالعصر 04:ئهء) والألفاظ المتعلقة بالنوع. وبين التاريخ 
الدلالي للألفاظ والتغييرات الفعلية للأسلوب. نحن نفهم توصية أ. أ. 
لفجوى لإهزءه.1 .© .م وآخرين بنبذ ألفاظ مثل «الرومانتيكية»). ولكن مناقشة 
عصر ما ستثير على الأقل كل أنواع ارت المتعلقة بالتازيخ الأدبي : 
تاريخ اللفظة. والبرامج النقدية» وكذلك تغيرات ار الفعلية؛) علاقات 
العصر بكل أنشطة الإنسان الأخرى» علاقة مع نفس العصور في البلاد 
الأخرى . فلفظة «رومانتيكية» وصلت متأخرة إلى انجلتراء ولكن هناك بوناضها 
ويد في نظريات وردزورث ط5غزه:7/02055 وكولريدج مع001610 لا بد أن يناقش 
في علاقته بممارسة كليهماء وكذلك ممناوية الشغراء: الوومانتكيين. الأخروة: 
هناك أسلوب جديد يمكن تتبع الأرهاصات به إلى أوائل القرن الثامن عشر. 
ويمكننا أن نقارن الرومانتيكية الإنجليزية بالرومانتيكيات الأخرى في فرنسا 
وألمانياء وأن ندرس التناظر أو التناظر المدعي) بينها وبين الحركة 
الرومانتيكية في الفنون الجميلة. إن المشاكل ستكون مختلفة في كل زمن 
وفي كل مكان: وييدو من المستحيل التوصل ال قواعد عامة. دا 
كازاميان متدصتوعة© أن التبادل بين العصور قد أطرد فى السرعة إل أن 
استقرت الذبذية اليوم هو افتراض خاطىء على وجه النكيياد وكذلك 
محاولات القول بنظريات تحدد أي فن مف الاغدره أو أي أمة تسبق الأخرى 


فس الفصل التاسع عشر 





في إدخال ا ا واضح أنه لا ينبغي أن نتوقع الكثير من مجرد 
مسميات العصور: فلفظة واحدة لا يمكن أن تحمل دستة من المعاني 
المتراكمة. كذلك البراي المتشكك الذي يتخلى عن المشكلة فو نيفين 
خاطىء. لأن مفهوم العصر هو حقاً أحد الآلات الرئيسية للمعرفة التاريخية. 
وهناك مشكلة أبعد وأكثر اتساعاًء» وهي أكثر صعوبة في المواجهة. 
وهي تتعلق بتاريخ الأدب القومي ككل. من الصعب أن نتتبع تاريخ الأدب 
القومى كفن حين يتطلب الإطار كله الرجوع إلى مصادر في أساسها غير 
أدبية» والأخذ بتأملات حول الأخلاقيات القومية» وصفات قومية لا علاقة لها 
بفن الأدب. وفي حالة الأدب الأمريكي حيث لا يوجد فاصل لغوي يفصله 
عن أدب قومي آخر. تتعدد الصعوبات.» حيث يتحتم ألا يكتمل تطور الفن 
الأدبي في أمريكاء وأن يعتمد جزثياً على تقليد أقدم ا فن الراضح أن 
أي تطور قومي لفن الأدب يطرح مشكلة لا يستطيع المؤرخ أن يتجاهلها. 
وإن لم تبحث حتى الآن بشكل منظم. ولا حاجة للقول بأن تواريخ مجموعة 
من الآدات ما" زالت أهذافاً بعيدة المنال... والأمئلة. القائمة مغل :كعات حا 
ماشال 2486821 سود المسمى «الآداب السلاقية وع«ناهمعنا عنصم عدا5ة) أو 
المحاولة التي قأام بها ليوناردو أولشكي لطءة015 ولعهوموم.[ لكتابة تاريخ لكل 
الآداب الرومانسية في العصور الوسطىء لم تكلل بنجاح بارز. ومعظم 
تواريخ الأدب العالمي هي محاولاات لتتبع التقليد الرئيسي للأدب الأوروبي 
موحداً بأصله المشترك في اليونان والرومان» ولكن لم يعد أي من هذه إلا أن 
بكوة: عجره ينات ]نتن لزيد" أو .مصنقاف» سطلسة بايطتاء المسالات 
النابهة التي كتبها الإخوان شلجل اعوءاطء5. وإن لم تعد تفي بالحاحة 
المعاصرة. والمحاولات القائمة مثل كتاب جون براون ««مء8 مطول «تاريخ 
ظهور الشعر وتطوره '9هاءع0 01 ووعدع2:0 ل0مة ع5ل5 عط 2ه 296هغ1315) منذ عام 
77 قائمة على اسون حدسية ونظرية. أو ككتاب سادويك عاء1لهط© ذي 
المجلدات الثلاث «نمو الأدب هم2نن ه116 2ه طغبوه© عط1» الذي 0 
بموضوعات تتعلق بالأنماط الثابتة للآأدب الشفوي . 


الفصل التاسع عشر يفف 





وبعد كل شيءء فنحن لم نكد نبدأ في تعلم كيف نحلل العمل الفني 
في اكتماله» وما زالت مناهجنا فجة. وأساسها النظري ما زال دائم التغير. 
وعلى هذا فما زال أمامنا الكثير. ا عي عل ال كن 0 
يكون للتاريخ الأدبى مستقبل» كما كان له ماضي. مستقبل لا يمكن ولا 
ينبغي أن يتكون من مجرد سد الفرج في الخطة التي اكتشفتها المناهج القديمة. 

فعلينا أن نقيم نموذجاأ 1 للتاريخ الأدبي: ومناهج جديدة لاا تجعل 
تحقيقه أمراً ميسوراً. وإذا كان النموذج الذي بسطت خطوطهالعريضة هنا يبدو 
ومتشدداً) أكثر من اللازم في تأكيده على تاريخ الأدب كفن , فيمكن أن نقر 
بأنه لا مناقضة لأي اتجاه آخرء وان الركن عدو مقيادا عسوورا التضركة 
التوسعية التي مر بها التاريخ الأدبي في الأحقاب الأخيرة والإدراك الواضح 
لمخطط العلاقات بين المناهج هو في ذاته علاج للخلط الذهني.» حتى ولو 
اختار الفرد الجمع بين مناهج متعددة. 


الساب الخامس 
الموقف الأكاديصى 


- الفصل العشرون : الببحث الأدبي في الدراسات العليا الجامعية 


الفصل العشر ون 
البحث الادبيى في الدراسات العليا الجامعية 





يشعر الأمريكيون ذوو الإهتمامات الأدبية منذ جيل مضى"2 بشيء من 
عدم الإستقرار سواء داخل الجامعات الأمريكية أو خارجها. فقد التحق 
الشباب بالدراسات العليا طلباً للدكتوراه عادة في اللغة الإنجليزية» على أمل 
أن يحصلوا على تعليم أدبي جاد. ولكن البعض لم يواصلء. والبعض 
أصابتهم المرارة وإن ظلوا صامدين. وآخرون امتثلوا ولكنهم شردوا عن 
اتجاههم السليم. وكان الوقت قد فات حين حاولوا أن يحصلوا على ذلك 
التعليم الآدبي الذي افتقدوه. 

ما الذي حدث «لدراساتنا العليا) في الأدب؟ هل ليس لنا اختيار إلا 
بين «المنهج التاريخي») (وهو شيء مغاير للتاريخ الأدبي) وبين الهواية 
السطحية؟ وهل هذا: الموقف قاصر على الأمريكيين؟ 

ستكون الصورة أوضح قبل أن نعالج الموقف المحلي المألوف بشكل 
ميحدد وعملي . 'إذا استعرضئا في عجالة المواقف المثيلة بين الحربين 
العالميتين في انجلتراء وفرنساء وإلمانيا» وروسيا. 

7 انجلترا لا يمثل الإنتاج الواسع لدرجات الدكتوراه خطورة. لأن 
عدد الجامعات ما زال قليلاء وهيئات التدريس محدودة. ومع هذاء فإن حب 





.1945 نشرت الطبعة الأولى من هذا الكتاب عام‎ )١( 


برضن الفصل العشرون 


القديم ما زال مزدهراً. وقد سمع أستاذ ذو شأن يقول إن مستقبل الدراسة 
الأدبية في «الببليوجرافيا) أي في نوع النقد النصي الذي رعاه و. و. جريج 
738 .للا ودوفرويلسون م1155/ا 12062 . 

ولكن هناك تقليداً يصطنع الرقة هو أكثر تأثيراً وأشد ظهوراً يشجع كتابة 
المقالات الانطاضية "المعتلينة.هين ‏ السعولة, وما زال اله يعفن. لبان 
يشغلون المراكز القيادية» يبغضون النظريات والنظمء وكل شيء حديث 
ومعاصري اربما كان أفضل مثل لهم الدكتور جورج جوردون المتوفى والذي 
كان عميدا لكلية مادلين عق0011© 712802168 في جامعة 00 ورغم أن 
تعليم دارس الإنسحليزية في الجامعات البريطانية قل يكون أ ميل إلى الأدب منه 
في معظم الجامعات الأمريكية. إلا أنه لا يمكن القول أن هذه الدراسة 
تعطيه دربة نقدية. إذا اتجاوزنا الحديث عن مرانه على نظرية منهجية. وفي 
انجلترا قليل من المنشورات الإكاديمية ما يتفادى النقيضين الأغراق في حب 
القديم من جهة. وكتابة المقال الأدبي الونطباعي من جهة أخرى. هناك دون 
شك. بعضص من مهد الطريق للتغيير. رجال مثل جيفري تلتسون إء:11ه6»6 
3 دارس تاريخ خ الشعر الإنجليزي الذي رغم إغراق نظريته في 
النسبيةء إلا أنه حقيقي الإهتمام بقواعد الشعرء أو ه"؛ نا. ر. ليفز .5.1 
16315 محرر مجلة تزإصناناتء5 وهو كشيخ لجماعة بن مادء حارب بضراوة 
الرخحاوة الإكاديمية» أو هناك رفيق ليفز القادرء ل. س . نايتس 5اطع نما © ..آ. 
والجامعات البريطانية ىو العيره القوية في أنها تستمد طلابها من عائلات 
مثقفةي وأنهم انوا فعا وافراً من دراسة اللغات الكلاسيكية القديمة. ولكن 
تشككهم في النظريات. واتتشار الرخاوة حالت دون إقامة مستوى عال, من 
الدراسة النقدية. لقد حاث وقت الاإصلاح . 

في نهاية القرن التاسع عشرء كانت المانيا مركزاً ومثالاً للبحث الدقيق» 
و «المنهج العلمي» . وبين الحربين ذهب رد الفعل إلى أبعاد مذهلة: فبعدما 
كان الشعار «الحقائق. والحقائق فقط» ذهب الألمان وراء السخيالالات 
والتأملات والمذهبية. وكان الألمان هم الذين ثاروا على ما اعتبره 


الفصل العشرون 4 بينام 





والاتسائيو ن الأمر يكيو ل 5غةأمقتصتاط مقعتمعورى أصول البيحث الإلماني تلت 0) 
مونطسمدامطء5 . طبيعي أنه . و كان بيهم مفكرون ممتازون معتدلون مثل ذلثي 
لا 10115 وأنجر 281 الذين حددواأ مشاكل المنهج , وأوضحوا فضايا 
معرفية . ولكن الدراسة الأدبية الألمانية. وخاصة في تطوراتها الأخيرة. 
أنتجت نظريات متعاظمة, ومصطلحات لفظية طنطانة لا تنبع من ولا تطبق 
على أعمال أدبية مسحددة . حتى قبل الفارية ركز كن المنظرون الألمان على 
الروح «ؤوزعنزء» الألمانية وتباديلهاء وتادوا مأ نم تناول الكتاب الكبار 
بالتحليل النقدي . اللهم إلا من زاوية فكرهم السياسي » والواقع أنه خارج 
نطاق المعايير الجنسية والقومية (التى تتخفى أحيانا مثل مبدأ «العضوية») فإن 
الدراسة الأدبية الالمانية نسبية للغاية. فالدراسات في الأدب المقارن ‏ وهي 
نشطة في بعض الأوجه ممحكومة بنفس الولتزام بالمعايير الذي 0 ل 
ونان ! والروح الألمانية 5 . ٠‏ ورعم انتهاء الحكم "الغازي 4 إلا أن فترة الرثنى 
سئة هذه قل تركت طاينا ميقا حتى على أولئكك الرجال الذين لم 0 
يتدمون رسمياً إلى «الحركة». فنظرية النازية عن الجنس البشري» وإحساسهم 
في الدراسة الأدبية الألمانية متطلبة إعادة تكوينها من القاع . 

وفي فرنسا كان تقليد الدراسة النقدية قوياًء وكانت الدراسة النقدية 
الفرنسية بوجه عام أقل تعرضاً لخطر فقدان أهدافها مما كان عليه الحال في 
أمكنة أخرى . ولكن كان في فرنسأ أتجأه نحو التوسع في الإنتاج . فالرسالة 
الضخمة شجعتث على اللإسهاب اللفظي . والأسلوبف البلاغي » والحشيد 
المختلط للمادة» وإذا كان العمل يتناول كاتباً أجنبياً. تضمنت الدراسة 
ترجمات حرفية . وبعد الحرب العالمية الأولى حاولت فرنسا فيمأ يبدو منافسة 
الألمان؛ في الدراسة المنظمة. ويرد ا الذهن هنا الطبعات المعحققة الشديدة 
التفصيل لالأعمال الكل سيكية الفرنسية مثل كتابات رابليه 5نهقاءعطة1. أو 
التاريخ الأدبي «المتكامل) لدائيل مورنيه أعم3401 اعنمد2 الذي يدعو إلى 
دراسة الكتاب غير النابهين وغير المغمورين. ومن هنأ اقترح تاقد مثل فاليري 
لاربو 0ئمة25هآ عترعاة7؟ أن يمنع الدارسون من إخصراج تيان وأن يقتصر وا 


الفصل العشرون 


كلا 





على طبع «فيشاتهم» بطاقاتهم المكتترّة» «ملاحظاتهم وتساؤلاتهم». ولم يات 
الفرنسيون إلا بالنزر اليسير من النظريات الأدبية المنتظمةء وتحاشوا في 
الأغلب الأعم المناقشات المنهجية. وهذه النقائص لا تدل على استهجان 
المغالاة التيوتونية فحسب» بل تدل أيضاً على سلامة التقليد الفرنسي . 
فالتا هناف الفرتية انر الك اتقل .دون لاقي نوها م 'التدريسية الميتى. على 
المذهب الإنسانى الذي تقدمه نظام مدارس الليسيه. وهو تدريب - وإث ضاق 
مجاله وذوقه شيئاً ما إلا أنه يتضمن النحو والبلاغة. وشرح النصوص. ولكن 
في فرنسا ‏ كما في غيرها ‏ تتسع الشقة بين الدراسة الإكاديمية وبين النقد. 


وفي روسيا بعد الحرب العالمية الأولى قدم الشكليون. وهم في 
الأصل يا من اللغويين» حهد ا كيرا في إيضاح منهجية الدراسة الأدبية, 
كما قدموا بعض تحليلات ممتازة للشعر والنثر. وكان إصرارهم على دراسة 
الأدب بما هو أدب مدعاة للإكبار» ولكن من المستحيل أن نؤمن على 
تحاشيهم للمشكلة النقدية. وقد توصلوا من خلال تأكيدهم على التطورء 
وعلى «النقد التاريخي للشعر») إلى نسبية جديدة. يحكم بمقتضاها على 
الأعمال الأدبية بمقدار تشكيلها للعرف الشعري السائد. ونجاحها في تغيير 
مجرى الأدب . 

والآن قد أخمدت الشكلية كحركة؛ وقد تحول المدافعون عنها إلى 
كتابة: الروايات: التازيخية أو السين. .والتازاسنة الأذية: .مكلومة .رسهنا الآن 
سوجهة النظر الماركسية. ومع هذا فمن الممكن أن يجمع بين المبدأ 
الماركسي ‏ بإيراد مقتطفات من ماركس ولينين» وبين الدراسة التاريسخية 
التقليدية, بل وبين ملاحظات ذات جذور في الشكلية وتأخذ بمناهجها. ومثل 
ذلك ما أصدرته الأكاديمية السوفيتية الجديدة من تواريخ .للاآداب الروسية 
والفرنسية والإنجليزية والأمريكية. والدراسة الأدبية السوفيتية بوجه عام أقل 
تأثرا بالقديم من مثيلتها الأمريكية» كما إنها أقل إغراقاً في النظرية من مثيلتها 
الألمانية» ولكنها تعاني من مفهومها الضيق للنفعية الإجتماعية. كما إنها 
ليست بالدرجة الأولى «أدبية)». 


الفصل العشرون ظ ١م‏ 


ولا يستطيع المرء أن يتنبا بالطريقة التى سيعاد بها تكوين الدراسة 
الأدبية الأوروبية. وعلى كل الأحوال يبدو أن القيادة قد ذهبت الآن إلى 
الولايات المتحدة حيث لم تضعف القواعد المادية. هنا أمكن تجميع الدارسين 
الأوروبيين ذوي الإهتمامات المنهجية والنظريةء والذين لديهم المعلومات. 
كما إن هنا أيضاً حركة نقدية محلية مستقلة بدأت في إثبات نفسها أكاديمياً. 
هنا فرصة ‏ يمكن أن نفقدها أو نسيء إستخدامها ‏ لإعادة بناء الدراسة 
الأدبية على أسس نقدية: لنعطي الإهتمام بالقديم مكانه المناسب» لنتخلص 
من الإهتمامات المحلية القومية أو اللغويةء ولنقيم علاقة نشطة بين الدراسة 
الأدبية والأدب المعاصرء ثم لنضفي إدراكا نظرياً ونقدياً على دراستنا الآدبية. 

إن الوضع الحالي للدراسات الأمريكية في الأدب كثيراً ما نالته 
الإنتقادات السلبية. وعامة الإعتراضات تدور حول تفاهة المنشورات 
الأكاديمية» وضحالتهاء وبعدها عن الحياة والأدبف. وكذلك حول المعايير 
الكمية السائدة. وتمجيد ما لم يسبق معرفته ونشرهء مهما كانت قيمته في -حد 
ذاته» والرضا عن مجرد الدقة في حصر الحقائق . والأكاديميون يميلون بطبيعة 
الحال إلى رفض هذه الإنتقادات باعتبارها متزمتة أو معادية ‏ وأنها صادرة من 
رجال خارج المحيط الأكاديمي . . وهم يدافعون. بوسائل شتى عما يجري 
تاه ايان عن إيمان منهم بأن أي نشاط أولى من الكسل المعلن. أو من 
الإهتمامات البريئة مثل فن تشجير الحدائق». أو لعب الجولف. أو حفلاات 
الكوكتيل» أو قراءة النيويوركر :عاتملا «ه< 6ط5. وهم يرون -وكثيراء ما 
يكونون على حق ‏ أن ما يبدو تافهاً للرجل العادي قد يكون ذا مغزى 
للمتخصص الذي يدرك دححائل النص. وقد يقولون أن الخوف من حشد 
المعلومات حده أو لا غناء فيه. ظ 

نحن نرى أن مثل هذه الدفوع تتحاشى القضية الحقيقية. إن أزمة 
المهنة لاا تعود إلى 0 أو إلى تلك الأمور الفنية اللازمة المتعلقة 
بالمهنة التي قد يسخر منها الشخص الخارجي. إن الأمر يتعلق بموقف 
خاص. وهو موقف الباحث الأدبي . ونحن. نعتقد أن علاج ذلك يأتي من 


داخل المهنة . 

وهناك لا شك بعض إشارات مشجعة» فخلال السنوات الخمسن 
والعشرين الماضية أصبح أولئك الذين يشعرون بالحاجة إلى الإصلاح أقلية 
ذات صوت مسموع. ففي شيكاغو تحول برنامج الدراسات العليا من الإتسحاه 
التاريخي إلى الإتجاه النقدي. وفي أيوا 21008 تحت تأثير نورمان فورستر 
101[ طورت «مدرسة الآداب ايها نقنياً للدكتوراه شامال بترا 
وفي كل مكان تم قري حدثت بعضص ل في اتجاه مشابه. وقد وبجدنت 
هذه الإهتمامات في الجامعات 6 وتنشيطاً لها في إجتماعات إتحاد اللغة 
الحديث 855012102 مع38نا328آ 0م7100 في المجموعات الجديدة التي 
شكلت باسم «والموضوعات الخاصة». والأآن كبديل نقدي لتنظيم الدراسة 
عللى أسس العصور التاريخية.» نجد قطاعات تدرس «فن الشعر وعلم الجمال 
. العام) و (الأدب والمجتمع). و «الأدس والفئون الجميلة). ونفس الحاجة 
الملموسة للوفصاح عن النظرية والمنهج دفعت إلى إنشاء «المعهد الإنجليزي 
عأناكناكم1 طمناوم5 ع326». الذي سبق أن عقد ست إجتماعات . 

وفي عالم الدوريات المهنيةء» يلاحظ تغييرات مشابهة. «فالدوريات 
العلمية) بما.فيها 2141.4 سمحت بصورة متزايدة بنشر مقالاات (نظريةء نقد 
أدبي . دراسات لكتاب معاصرين مثل جويس عنلا10 وبروست 8801056 وت. س 
إليوت 251104 .5 .1) كانت في السابق ترفضها ولا تتسلمهاء وبعض المجللات 
المنكاأة حديثاً مثل «مجلة تاريخ الفكر 5وء10 4ه نإدمهؤؤز11 عط أت لفصننهلم وى 
«مجلة الجماليات ونقد الفن صدنء6 0ك لمة دءتاأعطاوعة أه 1نم:نا10) وضعت 
ستويات. جنديدة للدقنة الفكرية والعناينةة بالأسلويت: . ولكن .متجلذتها ذانت 
الإختصاص «بالدراسة الأدبية» تتضمن اا وبشكل مركزي. المجلات 
الفصلية النقدية, أو النقدية والوإسداعية. مثل «مهزرم0116) و ورمععطانهن5 
816 2) المندثرتينء» والمجللات التي ما زالت قائمة مثل «لإمأابصه5(), 





)١(‏ لم تعد مجلة لإمنانه5 قائمة (المترجم). 


الفصل العشروت ام" 





لم171 عع32 589 زلاع[لاع1]5 ومملزامم كلما (للاء الاع1 ه2325 رأمععع4) , 


لا شك أن أهم القوى الواضحة التي تعمل على الإحتفاظ بالنظام 
القائم. 'هوالجمود. ٠اة:‏ وى الأخرى لها طبيعة معهدية. فالجامعات 
الأمريكية أصبحت مؤسد ل ضكمة تتطلب هيئات تدريس كبيرة للإنجليزية 
واللغات الحية. والتصنيف والتدريج ؛ الضروريان لهؤلاء المدرسين يمكن أن 
بتاتى بسهولة من خلال تعليم موحد. ودرجات موحدة, ثم بقياس ما يتبع من 
إنجازهم بمقدار ما يقدمون من صفحات تنشر في «المجلات العلمية») ومن 
الواضح أنه من الصعب إبدال هذا النظام بآخر أقل آلية. 


أضف إلى هذا أن المزيد من التوسع في التعليم الجامعي. أدئ إلى 
زيادة ممائلة في تخريج مدرس اللغة الإنجليزية. والأدب ‏ كالتاريخ ‏ غالبا 
يدرسه رجال ليس لهم موهبة خاصةء كان يمكن أن يكونوا رجال أعمال أو 
محامين أو وعاظ. مدرس الأدب ينبغي أن يكون ذا باع في الآدب كمدرس 
الفلسفة الذي ما زلنا نتوقع أن يكون فيلسوفا وليس مجرد مؤرخ للفلسفة. 
ضواء كان شاعرا قرفن السعيي اق كاتيهه زوايةة أو ناقدا اوم لرا سس أن 
يكون رجلا خبر الأدب وقدره| كفن. وبالمعنى التقليدي ينبغي أن يكون 
«مدافعاً» عن الأدب. والد* الأخرى ‏ مثل علم الإجتماع وعلم النفس ‏ 
تقدم مطالبها وتتوسع في به... مبادئها: وعلى أستاذ الأدب أن يكون مدركا 
للعلاقات بين النظرية الأدبية» والفلسفة. وعلم النفس. وأن يكون باستطاعته 
أن يقدم لممثلي الأنظمة الأخرىء بياناً مقنعاً عن طبيعة الأدب وقيمته. وقد 
اقترح الناقد الفرنسي البارز ألبرت ثيبوديه 101606 6:دطالى أنه كما توجد 
كراسي للفلسقة ‏ فينيغي أن توجد كراسي للأدب» للدراسات التي تنتمي إلى 
مجال النظرية العامة للأدب. والإقتراح جيدء. ولكن على الأمريكيين أن 
يفعلوا المزيد: ينبغي أن يحول أساتذة الإنجليزية إلى أساتذة أدب . 

وطبعاً ستجيء الإجابة من «الحرس القديم» بأنه ما من فرد يمكن أن 


يكون محا فى الآدب الإنجليزي. فما بالك بمرجع في «الآأدب» عامة. 
والتميز فى الدراسة الأدبية لا يتحقق إلا بالتحديد التام لمادة الدراسة ‏ وهو 





1 0 تلفصل العشرودت 
مي ااا شخت 
لحليد عت فى الوافخ على الزمان والمكان (عصر واحد. أمة واد كم 
واحد). وأقسام اللغة الإنجليزية النمطية لا بد أن تضم محققا معتمدا في 
تشوسر 01811062 )2 وفي شكسبيسر وفي ميلتون» ولكل فترة تمتد مأ بين 
حمسين ومائة عاما. 

ومع تضخم النشر: العلمي» تشتد الصعوبة في أن ببصيس. الجر دازهه 
عي م دون التضحية ببعض المجال. هناك أ. أ ستول 50011 .15 .58 
وهو من القلائل المتخصصين في شكسبيرء ويجمع بين ذلك وبين كونه 
اونا وكان جرانفيل باركر موعاعة5 - هااأعمةء© الناقد الشامل المعاصر 
لشكسبيرء كاتباً مسرحياً ومخرجاًء وليس أستاذاً جامعياً. 

وفي إعتقادنا أن المفاهيم السائدة حول التميز في الأقسام الجامعية 
محدودة وسطحية. فينبغي أن تشغل الجامعات الكراسي الشاغرة برجال 
مبرزين في الجوانب الفكرية والأدبية العامة» من أفضل الموجودين. وليس 
من الضروري أن يتبع متخصص في ميلتون بمتخصص آخر في ميلتون» كما 
إنه ليس من الضروري أن يدرّس ميلتون أحد المتخصصين في ميلتون» أي 
أحد الذين نشروا كتباً ومقالات عن ميلتون. فالافتراض السائد الآن أن يدرس 
المرء بعد أن يكون قد نشر كتاباً أو مقالاً عن الكاتب الذي هو محور الدورة 
اللذرافية . تسن “تر 1د الأول أن: سعمر العرة فى "الللاويين سك ١‏ بلتدن 
كتابه» إذ بعد أن ينضج فكره وينشرء يصبح من مضيعة الوقت أن يكرره 
ويذيبه في محاضراته . 

وينبغي أن يكون أستاذ الأدب قادراً ‏ مع التهيئة التي يتطلبها الوقت - 
على أن يدرس ويكتب عن أي كاتب أو عصر يدخل في مجاله اللغوي: ومن 
الأمثلة المتميزة على هذه المرونة و. ب كير 86# .7.2 وه. ج -جرايرسون 
0103) 0 وماريو يراأز بجمة:< 042:10 . وليس البحث القائم على «إيراد 
الحقائق» لازما لإخراج نقد سليم. ولكن من الطبيعي أن يحتاج المدرس 
الناقد إلى التفهم الذي تتيحه له دربته في مناهج البحث الأدبي ‏ القدرة على 
الحكم على صلاحية البحوث المنشورة. والقدرة على تحليل إفتراضات 


الفصل العشروت مم نو 


ومنطق الباحثين الآخرين» والقدرة على تحليل قصيدة أو رواية أو مسرحية. 

بدلاً من أن تكون هيئة التدريس في قسم ما «بباحثين في شكسبير» أو 
«باحثين في وردزدرث»» فالأفضل أن يكون الأساس هو القدرات الفعلية 
والمنهج . هل لدينا من هو قدير في تفسير النصوص. و«النقد التطبيقي؟ هل 
لدينا من له قدرة على التنظير الأدبي؟ هل لدينا من له إهتمامات فلسفية قوية 
ويمكنه أن يحلل العلاقات بين الأدب والفلسفة في «تاريخ الفكر»؟ هل لدينا 
شاعر؟ هل لدينا معلم له إهتمامات إجتماعية وسياسية نشطة وهو أديب في 
نفس الوقت؟ هل لدينا مفكر ديني؟ هل لدينا من له دراية عميقة بعلم النفس 
الحديث وعلم الصحة النفسية؟ هل لديئنا رجال يمثلون الأجناس الأدبية 
الرئيسية المسرح والرواية والشعر؟ 

لا محالة أنه إذا غيرت الأقسام من مفاهيمها حول الأستاذية» فإن 
قدامى الأساتذة في جامعة ما أو غيرهاء سيشتكون من هبوط المستوى أو 
انعدامه. ومن المهم أن ندرك أن كل هذه الشكاوى ليست تقريراً للواقع 
وإنما حكم على القيمة. ولو أنه حدث عام ١97٠‏ أن تقاعد كيتردج 
وعين بدلا منه ت. سى. إليوت 51106 .5 .1 لقال دكاترة هارفرد أن 
مستوى هارفر قد تدنى. واضح أنهم كانوا سيتغيرون. ولو أن معاييرنا لتعبين 
الأساتذة أصبحت أكثر أدبية» فسنتنازل عن بعض الأشياء التى كنا نظنها 
لأرمة .ولكننا للف اتعراطات اعرف ديد | 


ونمضي الآن من التعيينات والترقيات إلى ما يرتبط بهماء وما هو إلى 
نطالب بإاصلاحات بعيلة المدى في تدريب المرشحين للحصول على 
الدكتوراة ‏ وعموما هناك طريقان: الأول ينطوي على تفرقة أوضح بين المعلم 
وبين الباحث . فالمعاهد الممحدودة المتواضعة - وربما معظم الكليات ‏ عليها 
أن تتخلص من تطلعاتها الحالية إلى «البحوث العلمية الطموحة). 
فالدكتوراة ‏ أو على أي حال دكتوراة الفلسفة ‏ تمثل ما تدعي تمثيله: 
فحاملوها سيكوئنون متخصصين على اتصال بالمكتبات الكبيرة» وقد تخففوا 


ليه 


من أعمال التدريس المبدئي, وكرسوا أنفسهم لدراستهم ولتدريب خلفائهم . 
والدكتوراه «العليا» الجديدة ستكون أقرب إلى «دكتوراة الآداب) 
الفرنسية «15عناع.آ 5ع تتناعاهء00) أو 821113605 الألمانية. وبالإضافة إلى هذا 
يكون هناك درجة «تدريسية) ذات هدف نفعي صريح . تركز على ما ينفع في 
مستقبل التدريس في الكليات». وربما تطلبت دورات في التربية أو في 
«التدريب على التدريس,.. ورغم أن هذا يعالج بعض نواحي في الموقف 
الحالي. إلا أنه ليس كافي. بل ربما أدى إلى زيادة الفرقة بين التعلم وبين 
الأدب. وقد تتجه درجة الدكتوراه «العليا» إلى أن تكون أكثر فنية واهتماماً 
بالقديمء» كما قد تتجه الدرجة التدريسية إلى أن تكون مهنية صرفة. 


والطريقة الأصح هي الطريقة البديلة وهي أيضاً الطريقة الديموقراطية 
فهي تصلح من شأن درجة الدكتوراه بأن تتجه بحاملها إلى أن يكون لا مجرد 
متخصص فى عصرء. بل أديياً محترفاً» رجات يعرف بالإضافة إلى الأدبين 
الاتعطيوى والأمريكربب النكاوية الأدية» وطرائق. البضقد والتقق» ومعطم: أن 
يحلل الأعمال الأدبية ويناقشها مع فصوله دون الإعتماد على الإنطباعية أو 
مجرد التذوق. ويمكن البدء تدريجياً في مثل هذا البرنامج للدراسات العليا. 
والوسائل الممكئة تطرح نفسها. 


وينبغي أن تجري تغييرات جذرية في جانب المتطلبات اللغوية. فنحن 
نرى أن المقررات الروتينية في لغات العصور الوسطى واللانينية ليس لها قيمة 
مباشرة لدارس الأدب الحديث. ولا يعنى هذا الإقلال من شأن اللغات 
الكلاسيكية أو من أهمية الفرنسية القديمة أو النوردية القديمة أو اللاتينية 
بالسبة للدارس الذي يتخصص في آداب وحضارة العصور الوسطى . كما إننا 
لا نشك في قيمة علم اللغويات الذي له المنطق الذي يقوم عليه ومشاكله. 
والذي ينبغي أن يتدرب دارسوه على مناهج البحث: الخاصة به. ولكن يبدو 
لنا أن درجة الدكتوراة المقترحة ستفيد كثيراً إذا طلب إلى الدارس إتقان لغة 
أو اثنتين من: اللغات المعاصرة. والإختبارات: الحالية في الفرنسية والألمانية 
غالباً ما تمتحن قدرة الطالب على قراءة بحث في مجلة مونفدة5 ءدوناهدظ أو 


الفصل العشرون يكن 





هناعمة أو فقرة في كت لمتطم2ة© عملتهة1” أو 5زنامع1.6 - أي القدرة على قراءة 
نثر أكاديمي أو نقدي يتعلق بالأدب الإنجليزي. والإفتراض هنا وهو خخاطى”ء 
فك اساشفير عي أن :الف تنوية: بوالآلمانية بالشرية. [الأدريب: كينا فتننا با لنسة 
للكيميائي وعالم الطبيعة أدوات للدراسة» وسائل للإتصال العالمي . 

ومتطلباتنا اللغوية في الوقت الحالي بسيطة للغاية. ذات صيغة موحدة. 
وليست أدبية بدرجة كافية. فدارس الأدب الذي نستهدفه ينبغى أن يكون على 
درحة مع المعركة.بالترنسنة” أ الالمائية: إن الابطالية اسح الانيائنة كه 
من قراءة الشعر والرواية في لغة أو لغتين مع تفهم أدبي. فإذا قرأ راسين 
#ماعةه وبودلير 8310061316 أو جيته 0646© ورلكه 16 وهذا يعني بالطبع 
القدرة على قراءة شعراء فرنسيين أو ألمان آخرين ‏ فإن فهمه للشعر 
الإنجليزي سيزيد بنفس الدرجة (لا على سبيل التعرف على «المصادر» و 
«المؤثرات» ولكن على سبيل المقارنة والمقابلة)») وسيتصل مباشرة بالحركات 
الحديثة في الآدب. التي لا يمكن ولا ينبغي فهمها من خلال لغة واحدة. 
ومن.ثم فيصبح من الممكن تخفيض الحواجز بين الآداب القومية. تلك التي 
عاقت الرؤية الشاملة لتاريخ الأدسف. ويمكن أن نقترب على الأقل من تحقيق 
فكرة «الآدب العام». 

ومنهج الدراسات العليا الحالي يطرح نوعين من المقررات - مقررات 
تدور حول العصور, وأخرى تدور حول الكتاب العظامء ركلا النوعين (في 
الواقع) تصور مفهوما مرنا للتاريخ الأدبي. وهناك اتجاه للتفكير في مقررات 
إجبارية في العصور الرئيسية والكتاب الرئيسيين. إذ ينبغي أن نواجه في تحد 
نظرية التعليم القائم على المقررات. وعلى طغيان فكرة «المنهج التاريخي» . 
فالدراسات العليا تقوم لتوجيه الدارسين ذوي الإهتمامات الجادة بالأدب إلى 
التعرف عللنى أهداف ومناهج الدراسة الأدبية» وتزودهم بالإشراف النقدي 
على قراءاتهم وكتاباتهم. وهذا المفهوم يتضمن عمليتي «البحث» «والنقد» 
معا (وفق الإستخدام الأمريكي للفظتين)» كما يرفض التفرقة في مناهج 
دراسته بين أدب ما قبل القرن العشرين وبين والأدب المعاصر». 


اا الفصل العشرون 





ومن أجل متطلبات خطة الدراسة ينبغي أن نخطط «لأنماط» من 
المقررات. فليكن هناك مقرر حول عصر أدبي دون الحاجة إلى أن يقتصر 
ذلك على أدب واحد: ( فعصر العقل 200 028 عوث 156 أو «الحركة 
الرومانتيكية غمعددة؟2840 غنام2م:10) ينبغي أن يتضمن ييا لهذين العصرين 
في الأدب الفرنسي . والأآلماني والإنجليزي والأمريكيى. والمقرر الذي يدور 
حول أديب واحد ينبغي أن يتضمن - بل في الواقع يتطلب دراسة النصوص 
وتفسيرهاء وليس من الضروري أن تتكرر دراسة نفس الكتاب». ولا أن يقتصر 
الأمر على ثلاثة أو أربعة من كبارهيم. أو ,أن يكونوا دائماً من العصور 
القديمة. ويجب أن يخصص مقرر لدراسة جنس. أدبي : ولا نحبذ أن يكون 
هذا المقرر فضفاضاً كأن يكون عن «القصة الإنجليزية»» وبالمثل لا ينبغي أن 
يتحول إلى أن يكون مجرد سلسلة من التحليلات المنفصلة. ويجب أن يكون 
هناك مقرر في النظرية الأدبية. كما ينبغي أن تكون هناك قاعة بحث لدراسة 
ندداخل: مسدؤة للادسب لمحن" السن, عتان_ دزابينة” الننير». والساس 
السوسيولوجي., والمدخل الأيديولوجي. ولا بد أيضاً أن تعقد دراسة للعلاقات 
بين الأدب والفئون الجميلة. وبين الأدب والفلسفة. 


وينبغي أن يكون تصورنا لرسالة الدكتوراة في مثل مرونة تصورنا للتميز 
المهني الأدبي . ولما كانت هذه الرسالة هي الجزء الفردي من التدريب 
المهني للدارس. فينبغي أن تعطي القارىء ‏ وليس القارىء الرسمي المعين 
من قبل القسم فحسب - نموذجاً حقيقياً للقدرة الفعلية لكاتب الرسالة. ولا 
ينلبغي أن يفرض الأستاذ المشرف موضوع الرسالة كنقطة فرعية من دراسة 
يكون هو مشغولاً بهاء وإنما ينبغي, أن يكون من اقتراح الدارس نفسهء وأن 
يوافق عليه المشرف باعتباره موضوعاً مناسباً وجديراً بالبحث. وينبغي أن 
تكون هناك مرونة في حجم الرسالة وتوثيقها (أو درجة توثيقها). إذ أن مجرد 
الإغراق في العمل والإحتمال لا يشكلان فضيلة عقلية. والبطاقات ‏ 
.(الفيشات) “" ا ه) إذا ألصقت معا لا تكون كتاباً . 


هل ينبغي طبع الرسالة. وإذا كان الأمر كذلك. فمتى وكيف؟ ينبغي 


الفصل العشرونُ ين 





فيه أن تمضي عشر سنئوات أو أكثر لإعادة كتابة الرسالة التي قبد تصبح 
الكتاب المنشور الوحيد لكاتبها. فالتدريب لا ينبغي أن يستمر إلى كهولة 
الإنسّان. فإذا لم يكن للمرء القدرة على الدراسة والكتابة المستقلة» فينبغي 
أن يجابه بذلك . 

وينبغي أن يتوقف نجاح المتقدم للدكتوراة أو رسوبه على رسالته وعلى 
اللإمتحان الشامل بالتساوي . وهذا الإمتحان ينبغي إجتيازه قبل بلع العمل 
الفعلي في الرسالة, وينبعي أن يكون 506 فزي ومدنه الزمنية أقرب إلى 
ثلا ئة أيام منها أن ثلاث ساعات. كما يليغي أن يكون الإمتحان 0500 
( بمعنى أ كون مما فلن تفسير النصوص» و تقويمها). وأن يتضمن إنختباراً 
لمعرفة الدارس بالحقائق والتاريخ الأدبي ٠‏ وفي بعص الجامعات قل يكود 8 

حسن التنسيق أن توضع ورقات إمتحانية منفصلة إحداهما تاريخية 
والأخرى نقدية .) ولكن هلأ الفصل قل يكون خاطعاً إذا أخخل على 3 يعنى 01 
هناك فارقاً بين التاريخ ‏ التاريخ الأدبى - والنقد . 5 والإمتحان الشفوي النهائي 
له أن يتركء أو أن يقصر على مناقشة الرسالة. إذ هو كإمتحان عام يأتي 
متأخرا في حياة الطالب. وغالبا ما يخفق تخطيطه بحيث يصبح مجرد إختبار 


وفي بعض الجامعات الأوروبية يتعين على طالب لوي (سواء 
المتخصص في اللاتينية أو في الكيمياء) أن يجتاز إخشاراً شفوياً في ساعتين 
في مجال الفلسفة ‏ تاريخ الفلسفة الأوروبية ونظرياتها (وربما في علم 
النفس. والمنطق». ونظريات المعرفة). والهدف 2-7 للغاية. فالعالم 
المتخصص ينبغي أن لي ا وينبغي أ يضا أن يكون على دراية 
«بفلسفة») موضوعه درك لمكائة. تاريظا وتنظييا : فى بناء المعرفة والفكر 
والحضارة الإنسانية. وبالنسبة لرجال الأدب فهذا يعني بالطبع علم الجمال 
وها يشقق امنه: 'فن: الشعر. واحنانا (كما كان الحال فى برلين بإشراف 
دسوار *1065501 وفي يرنستون «ماءءه1: بإشراف بومان 0000 كان يطلب 


وم الفصل العشر ون 
من المسجلين للدكتوراة أن يتلقوا محاضرات فلسفية موجهة خصيصاً لهم. 
ولحكخ مدو انث المحاضرات المنظمة تكون أقل فائدة من الإشراف الفردي 
على الطالب وتوجيه قراءاته التي سيمتحن فيها أمام أعضاء من قسم الفلسفة. 
والمطلوب على كل الأحوال. ليس شعاراً جديداً يرفع نحو الوحدة المفترضة 
للمعرفة الإنسانية؛ ولكن في قمة المستويات التعليمية أن يكون هناك نظام 
فعلي للجميع يؤدي إلى توحيد المعرفة ‏ في المنطق». ونظرية المعرفة» وعلم 
الوشارات. فالعجز المخجل لأحد الباحثين عن التفاهم مع باحث آخر على 
أي مستوى محترم من التجربة» وعجز أحد المتخصصين عن أن يعبر لنفسه. 
أو لباحث في فرع آخر. عن الإفتراضات والأسس التي تقوم عليها أبحاثه. 
هذه أعراض واضحة لتمزق الثقافة. ورغم أن العالم لن يتوحد مرة أخرى 
بجهود علم الإشارات» أو حتى بالفلسفة» فإن درجة متواضعة من التواصل 
الفكري بين العلماء. وبين علماء الإجتماعء وبين أتباع المذهب الإنساني. 
قد تفعل الشيء الكثير في رأب بعض الصدوع . 

هذه التوصيات بشأن إصلاح درجة الدكتوراة في الإنجليزية» يمكن 
تطبيقها مع تعديلات طفيفة بالنسبة للدرجات التي تمنح في الآداب الحديثة 
الأخحرى. ويمكن أن تعاد الحيوية للدراسات اللاتينية والإغريقية إذا خففنا من 
التاكيك: بعلن جانب القدم. والإهتمام بأمور لغوية متناهية في الدقة. ودارس 
الأدب الفرنسي (أو الألماني أو الإسباني) سيفيد من تخفيض متطلبات دراسة 
لغات العصور الوسطى واللغويات مع التاكيد. غلى, النظرية الأديية والنقيك. 
وينبغي أن يختار الأدب الإنجليزي كمقرر مساند. يعاونه على فهم وتدريس 
الأدب الأوروبي. وإنه لموقف يرثى له أن كثيراً إن درس الفونبينة 
والألمانية والإسبانية على جهل مطبق بأدب بلادهم؛ أو على الأقل أدب اللغة 
الأم لتلاميذهم. والربط بين الفرنسية والإنجليزية. والألمانية والإنجليزية 
والإسبانية والونجليزية سيضع نهاية للإقليمية الثقافية» وحتى التعصب للفرنسية 
أو الألمانية أو الإسبانية الذي يصاب به كثير من مدرس تلك الآداب . 


واقتراحاتنا للإصلاح تتضمن أيضاً أنه في الإمكان ‏ على الأقل في 
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المعاهد الكبرى ‏ إمكان إحياء دراسة الأدب المقارن. الذي ينبغى أن يكون 
سساطة ا الأدس العام أو الدولي - أو مجرد قسم في الأدب ومخاطر 
الإنزلاق إلى مجرد الهواية السطحية» أو مجرد التوسع المزاجيى. جسيمة جدا 
في هذا الجانب. فأساتذة الآداب المستقرة غالباً ما يحسون أن مثل هذه 
القراسناف تمن عير ا امسر ا شن 'صيرافة العدرياف اللكونة.والتقيية.والناريية 
التي يقدسونها. ولكن لا خطأ في هذا إذا كان الهروب من الإهتمام 
السطحي بالأشياء البائدة يعوض 2010 صارم في النظرية الأدبية والنقد . 

ويمكن أن تقدم الوقاية المناسبة ضد الإنزلاق نحو الهواية السطحية. 
ومن هذه الإجراءات فرض متطلبات لغوية عالية. وينبغى أن يكون مجال 
التركيز على أدب واحدء. وفى ثنايا هذا يطلب كل ما 5 طلبه من دارس 
لاني لواحن ولكن الى( نكن االريا م :ينه اللارقييةا الها يايو ار 
بين الإنجليزية والفرنسية» وفي أقسام اللغات الرومانسية يمكن بل يلز 
الجمع بين دراسة الفرنسية والإسبانيةء أو بين دراسة الفرنسية والإيطالية» أو 
حتى بين الآداب الرومانسية الرئيسية الثلاثة. 

وينبغي أن تهتم أقسام الأدب المقارن بتشجيع دراسة التقليد 
الكلاسيكي وامتداده في الآداب الحديثة. وهو موضوع جدير بالدراسة 
المنهجية. ويمكن لقسم الأدب المقارن أن يكون ببساطة هو رافع لواء 
دراسات النظرية الأدبية» وهى دراسات لا يمكن أن تقتصر على وسيلة لغوية 
واحدة. فتاريخ النقد الذي د يهتم على الأقل بأرسطوء. والإيطاليين في عصر 
النهضة. والفرنسيين في القرن السابع عشر غير خليق بهذا الإسم. ولا يمكن 
أن نسميه قسما للأدب الإنجليزي إلا إذا توسعنا فيه بحيث يضم كل الأدب 
إلى مجاله. وربما تبنى قسم الأدب القارن كمهنة خاصة تدريب المدرسين 
الذين يوجهون مقررات «عيون الكتب». و «الإنسانيات» والمقررات المحورية 
في الأدب التي تعطي الآن في كثير من الجامعات الأمريكية. والتي يقوم 
على تدريسها مدرسون غير مؤهلين لهذا العمل. ومن هنا يصبح هذا القسم 
مركزا للإصلاح الذي لا بد ين يجري بالدرجة الأولى في أقسام الأدب 


؟ وم الفصل العشرون 





الونجليزي واللغات الحية الأخرى. وهو الإصلاح الذي يتطلب دكتوراة فى 
الأدب عامة» وليس دكتوراة في اللغة الانجليزية أو الفرنسية أو الألمانية. 

ولقد قام إعتراضص على البرنامج الذي نقدمه بأنه يتطلب إصلاحاً 
للإنسان الأمريكي, وأنه يتجاهل إهتمامه بوظيفته. ومثله الأعلى في الكفاءة, 
وإيمانه بضرورة أن يعلم أي إنسان وكل إنسان مبدأ الوضعية الذي ولد به. 
ونحن لا نوافق على هذا الإعتراض. إذ بينما ننشد التغيير في الإنسان» 
والإنسان الأمريكى على وجه التمسخصيص. إلا أن خطتنا ليست تخيالية مبنية 
على غير ا الواقع. ولا تتعارض مع التقاليد الأمريكية الآأساسية. 
الواقع أن البرنامج القديم القائم هو الذي لا يقوم على أساس «عملي ) لآأنه 
لا يتكامل مع الحياة والآأدب المعاصرين». ولا يؤهل لتدريس المادة التي 
سيضطلع بها حامل الدكتوراة في الآداب في قاعة المحاضرة. 

نحن لا نطالب بإعادة التوجيه فى ضوء مثالية غامضة هشة. فإذا كنا 
ارققى. يعدن .معطيات عميةة القرك لقاع فقيو" اللاوية» بوالحفميةة المعان 
فيهاء والنسبية الشكية. فنحن إذن على اتفاق مع معظم العلوم الطبيعية 
والإجتماعية التي تقوم الآن على مفاهيم ثورية مثزه الأنساق والمجالاات 
والجشطلت, وهي التي حلت محل المفاهيم القديمة كالذريةء» كما إن مبدأ 
الحتمية لم بعد ملف اعقو لان «والاكيداء المعو عرانفنة: النظلوية لاد بولند اليس 
وك اليا ولا بدالا للتقليد الأمريكي . 

لقد تميز التعليم في الماضي القريب بمعادلته لكل القيم الجادة بالقيمة 
العلمية وبالتبعية خفضه للإنسانيات إلى منزلة العلوم الدعية أو التشكيلات غير 
المسئولة. وليس علينا أن نستمر في الأخذ بمفهوم القرن التاسع عشر هذا 
للمعرفة. أو أن نقبل إخخراج الفئون من دائرة الإهتمام الجاد. بل علينا نحن 
أساتذة الأدب ألا نستمر في طرائقنا القديمة الميسرة» وربطنا الشخصي بين 
التعالم والهواية السطحية. إن الدراسة الأدبية في جامعاتنا ‏ تدريسنا وكتابتنا ‏ 
ينبغي أن تصبح ذات هدف أدبي. ينبغي أن تبعد عن التفاصيل الممتعة التي 
يغرقنا فيها «البحث» وأن تتوجه نحو المشاكل العريقة التي ظلت دون حل 


الفصل العشر ون يحض 
والمتعلقة بالتاريخ الأدبي والنظرية الأدبية. كما ينبغي أن يذكيها ويوجهها 
النقد الحديث. والأدب المعاصرء وأن تقوم على المشاركة في الأدب كتقليد 
حى , . 
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